جامعة حلوان 
کليیة الفنون الجمیلة 
قسم التحویر 


مصورو الجمامات الغفنیة فی معر خلال الأریعینات 


بھ سا جا اج جی 


۷۶ج5ا ەه ا صہ؟ عا: جہصا‌حسصا دمدہ×چ ند أہ ٥ء‏ :ما٣‏ 


الا ےث ر سمدز محسود عبدالفضیل 
المعید بکلیة الفنون الجمیلة 


اه السا 


إلی قسم التصویر بکلیة الفنون الجمیلة - جامعة حلوان 
اللدصول عاس درجۂ الا( سشیر 
فی الفنون الجمیلة ر(رٔخهص تہویں) 


إشراف الاستاذ الدکتور 


قضساہنے عممجسحلو ‏ اضراهسمح 
الأستاذ بقسح القطتَور٭علیة الفنون الجمیلة 
جامعة حلوان 


جامعة حلوان 
کلیة الفنون الجمیلة 
مراقبة الدراسات ااعلیا 


بالدارس / سمیر محمود عبدالفضیل 


۶۸وہ ۸4 
إنه فی یوم|۸/ال اد الموافق >> / ے /۱۹۹۷م فی نمام الساعة الا“ وذك بمبنی کلیة 
الفنون الجمیلة بالقاھرۃ اجتمعت اللجنة المشکلة من السادۃ : 


ا۔د. صابر محمود إبراھیم أُستاذ بقسم التصویر بالکلیة مشرفاً 
أ۔د. مصطفی أمین الفقی وکیل کلیة الفنون الجمیلة بالقاھرۃ عضواً 
أ۔د. محسن محمد الخضراوی 'ممد کلیة الفنون الجمیلة جامعة المنیا السابق 

والأستاذ المتفرغ بالکلیة حالیاً غظبواً 
وذلك لمناقشة الدارس / سمیر محمود عبدالفضیل فی الرسالة المقدمة من إلی الکلية 
وموضو عھا : 


مصورو الجماعات الفنیة فی مصر خلال الأربعینات 
وکان اأعضاء اللجنة قد تسلموا رسالتھ وقرأھا کل منھم ؛ وقرروا صلاحیتھا للمناقشۃة 
وبعد العرض الشفوی ومناقشة الدارس علنیا ء وَبْعْصِ الرجوع إلی اللوائح والقوانین المنظمة 
للدراسات العلیا بکلیات جامعة حلوان ء وبعد المداولة بین الأغضاء قررت اللجنة منح 


الدارس / سمیر محمود عبدالفضیل درجة الماجستیر فی الفنون الجمیلة تخصص تصویر ۔ 
اعضاء اللجنةھ 


آزد صابر محمود ابراھیم 
أ۔د. مصطفی أمین الفقی 


اد محسن محمد الخضراوی 





۸۵ژ/ 


+۰ 


قالوا سسحانگ۷اعلہ نا إ۷ ما علمتنا إنك ات 
العلے ا حصحىم 


صدت ١‏ ال العظیہ ک4 


بعد حمد الله تعصالی وشکرہ علی توفیقی فی إنجاز ھذا البحث یجب أن 
أئوجه بالشکر والعرفسان إل-سی کل اس اتی الأعزاءعلی مساقاسوەلسی 
من توجیه ومساعدة ساهمت فی إنجاز ھذا البحث ۔ 

وأخصسں ہالشکر والتقدیتر الأسبتتتاذ الدکسٹور / صسابہسر محم۔-ود 
علی تفضله بالإشراف علی ھذہ الرسالة ء وکذلك علی مجھوداتھ المخلصة من خلال توجیھاتھ 
وإرشاداتھ ء وعلی عنایتھ بوضع کل کلمة أو مصطلح فنی فی مکانه الصحیع ؛ وعلی 
معلوماته الوفیرۃ التی أمدنی بھا ٭ وحرصه علی مراجعة الذص فنیاً ولغویاً طوال فترۃ 
إعدادھا ‏ 

سے ےن یمستا سے ےھل والشج جم جم ئنتخنےگکز 
الأکسستاڈ الداكتسور / مصطفے الفقی والأسستاذ الدكَتےور / محم۔4٘ن الخضسراوی 
عل۔ی قبولھصا المۂ9ارکة فی لجنة التحکیم وکذاے عللےی ثصائجھسا الثم رۂ ؛ 

أتقدم بالشکر لکل من قام بمعاونتی فی ھذا البحث ۔ 


۱ 
والله وی الَوٹیٔی 


|2 


ما آعدھالی والدتی الحیبة أطال اللفی عمرھا . 


واقج الحرکة التشکبلیة فی أوائل القرن العشرین فی مصر . 
- الظروف الإجتماعیة والثقافیة قبل وبعد ظھور الجماعات الفنیة 0+ 
الحالة الإجتماعیة و الثقافیة فی مصر مماھعوسمسپ کھت ہسھیوسکگوٗھسھء ساسیت 
العادات و التقالید سس ےس مس ےس سمسشمت 
المعتقدات الدینیة سمْحست مت ژئْ سسجت س صت 
الحالة السیاسیة فی مصر پوشموسوو یکم ککوفْووکشفیوامٗہپمضھٌجطڈ 
الحرکة التشکیلیة فی مصر حتی ظھور الجماعات الفنیة 2ات و 
التمتویر فی مضر قبلاافرن: الشزین مگ ےسسسجچج ےھ س اش 
الفنانون المستشرقون فی مصر سٹو کرای ری ہیوت 
مدرسة الفنون وتاریخ جدید لفن تشکیلی مصری ۔ ہاومشاغامشمھ رامسم امامسااہ 


الفصل الٹانی 
جماعة الفن والحریة 
تمھیک یمم می ڈور عو و ت اریہ ای اض شی ا و 


المناخ الذی نضجت فیه الثلاث جماعات 2سس ھا دس ھی مھ اجس اہ 
المناخ الذی نشأت فيه جماعة الفن والحریة 


دیییییتملیییییویییف۶٥فہ8867دہہوئو٭یتوفئیییمیفلیو8یوفییمئوئ‎ 


الموضوع 
تاأسیس جماعة الفن والحریة سوقام“دضجموسہشصجف٠مسمہٌسمھف‏ 
- رمسیس یونان ا ا 72 0 0 42شٌٌ.-۔.۔.-[_۴6171-1ٰ۸2۸1۸1غ5۴ا 
أهمیة ظھورہ شس ما سی سی جٹلصسید 
بدایتھ السریالیة یھو وو ا چججوھووووویویھی۵فہ!80 
أثر الاتجاھات الفنیة الاوربیة الحدیثة عليه 009 
تحلیل أعماله راوموس مس اھ مس ماس ا س یی سا 
مرحلتھ التجریدیه اائھامٗومچ٘فوفمٹیمجسممفممءکےو۔‪پچجھسٹمل 
- کامل التلمسانی .. نشاتھ ونشاطه ھجھسوشکھ کس مھ کسی 
السیریالین ومنھ التلمسانی ا ا 0 00 5292ا 
سمات الرؤیة الفنیة للتلمسانی پبھرمماھھ مس ہی اھ دھاش7 
- فؤاد کامل .. نشاأتھ ونشاطه وھ نساھمکاجاگ سو ہی 
السیریالیة فی اأعماله مہ امماوسموجسن وس ھ رش مد یت 
معالجتة الفنیة ھمموشک سمسمتمسممج ماس مہ 


الفصل الٹالٹ 


جماعمة الفن المماصر 


- حسین یوسف أمین .. نشأته وحیاته آ۳۰ :[1پ[ب3ب 
تحلیل أعماله 2200 0101100000000002 
< عبد الھادی الجزار .. البیثة وائرھا علی نشات ار 
الجزار و السیریالیة [صصمصجوسميھ مھ امس مسب 


۷تاس سس ییییییییئیییھ0۳ھژ. 
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الموضوع 


المرحلة الثانیة فی أعماله ٌٗٗٗمٌھ سکب مدفمسیجأٌأسُمشٗاکمست7 


منابع الرؤیة عندۂ ا ا ا ا 0 2 ۵۵۵ ۵ ۵۵۵۵۵ 0 00ہ 


الریف واثرہ علی أعماله جع سن مھ مصسممعسوگسمجمٗ جم 


المعالجة الفنیة 


فی أعماله مع تحلیل لیعضھا مس کی مھ مہ 


منابع الرؤیة فی لوحاتھ ٹج -صسمسدسووکأٌٌٗٛیجػهصه و حسىھمم از 
الاتجاھات الحدیثة وأئرھا علی اأعماله مع تحلیلھا سس اھ ہے 
- کمال یوسف وہدایتھ الفنیة ا ا ا ا ا ا ا ا ا ا ا ا ا 
السمات المصریة فی أعماله ْیُومشوویاھوٛ جم فسسسجھممسسسیت 


معالجتهھ الفنیة 


من خلال تحلیل أعماله واسمھ رما سس سرت کت اش لا 


المؤثرات التی ساھمت فی تطویرہ الفنی مم و جٰٗشسیومسفوٗھجھکگست 
منابع الرویة فی أعماله مع تحلیل لبعضھا مگ سمل مت مامستر 


الفصل الرایح 


(۱١۱۸م‎ 
‌َ"۹‌۸۸ 


الموضوع 

- عز الدین حمودة یھ ٹجھھلموجوووماٗٗھٗووکیمیجپہْونشیٗکسممھٗھھھچاٛس 
التحو لات الفنیة فی أعماله یمیس جس وشٌٗٗجػ سکس 
الصورۃ الشخصیة فی أعماله تا ای نٹ مھ مم ڈدڈدےُیو کهُوموسکھسططط 

- زینب عبد الحمید جچھوجویٗججھمل پک|ٹجچجھووپھسٹپوجمٗمُٛسٰٗکھچأم مسچھسمومی ماشہ 
الحیاۃ الشعبیة وأثارھا علی أعمالھا مسصکموقصمیتعسی سسمافظفسمممسست 


الرؤیة الفنیة فی أعمالھا مع تحلیل بعض منھا ا ایض ای 


مناہع الرؤیة عندہ ا ا ا رک 7 ا ا 


أٹر الفن الغربی علی أعماله سس سس سم مشستھسگکرت 
رؤیتھ الفنیقو انعکاسھا علی لوحات4 ..۔۔۔.:......۔ 


مصادر الر زیة عندہ 6 070 و 09و62 دامع و ام2 و وو تر دیو فد وی رہ مموہ قدوت (ف2ی ھنم ٹر دو ہدید اہ 


أثر الاتجاھات الحدیثة ومدارس الفن الغربی علی أعماله ا ا 
دراسة تحلیلیة لبعض أاعماله 2اس سس ھھسامامسیي سس 


الحیاۃ الیومیة الشعبیة وأئرھا علی لوحاتھا جانمایھمسماھمکم سرت 
المؤثرات الحدیثة علی أعمالھا کر سی اسم کس مت اص امھ 
الاطفا ل فی أعمالھا تھا سس مھ مامت مھ تھی سس سکس سی 


شخوص المرحلة الأولی مع تحلیلھا بپوماھ سرت ارت سا جیب مہ سم 
المرحلة الثانیة وتحلیل بعض أعمالھا 7 ا 000 9000 ناہ575ا 


الموضوع 


أولا :- مراجع باللغة العربیة 6ف س در مہہ صعحیظ76762ظئ 88266666 6ئوہلہہ7ئئؤفف یر یا جو یر یم 
ٹانیاً :- مراجم باللغة الاجنبیة ا ےس سس اھصحے صت جب 


ملخص البحث باللغة العربیة حئ سح سس ہہ سسسحست 
ملخص البحث باللغة الانجلیزیة سس سسط وس مت اس سکم ٰ‫‌مکسسہھ 
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مقدمة 

کان مناخ مصر قبل حرکات الجماعات الفنیة في الأربعینات والخمسینات نارا هادئۃ 
لنضج جیل جدید من المبدعین حیث کان بعض الأجانب من ادباء وربا وفنانیھا ونقادھا ممن 
عاشوا فيی مصر قد ساھموا في التحول الکبیر في مجال الفکر والإبداع ء أو نقلوا إلی الشباب 
المصري من فنانین وأدباء الکثیر مما کان في أوربا في ذلك الوقت من فن وفکر وأدب وأیضا 
من خلال الکتب التي حملت إلی مصر عن طریق جنود الحلفاء ‏ ووصلت بذور الفکر 
الاشتراکی وھو فکر یمثل جانبا هاما في تجارب الفذنانین المصربین . وباتصال الفذنانین 
المصریین بالثقافات الغربیة بدأات تتشکل موجة التمرد والثورۃ بینھم ء ولذلك نادوا بالتغییر فی 
شکل الفن ومحتواہ ء فرفضوا الأشکال الفنیة القدیمة ووصفوها بأنھا نوع من الکذب والنفاق 
الاجتماعی ؛ لذلك ظھرت محاولة استحداث اشکال فنیه تواکب التغییرات الإجتماعر ة 
والسیاسیة التی بجتازھا المجتمع ورفض کل قدیم ؛ وقد عرفت الأربعینات ہاتھا عھد 
الجماعات الفنیة التی تبلورت لھا رؤي فکریة وجمالیة وکان بعض هذہ الجماعات منطلقا من 
' الفن والحریة " عام ۱۹۳۷ مع تصحیح مسارھا وکان بعضھا الآخر رد فعل عکسی لھا 
وکان أولھا جماعة ' الفن المعاصر " التی تشکلت سنة ۱۹١‏ وفی نفس العام تکونت جماعة " 
الفن الحدیث " . وقد جاءت هذہ الجماعات نتاجا طبیعیا لما کان یعتمل فی المجتمع المصری 
من عوامل التغیبر والتطور وقدمت لاحرکه التشکیلیه اجتھاداتھا المتعددہ فی سبیل إعادۃ 
صیاغة الفن المصری علی أسس جدیدہ کما جاءت علامة واضحة أمام الدارس الحرکة 
التشکیلیه المصریه توضح له الخطوات التی خطتھا ھذہ الحرکھ منذ نشاتھا وحتی الن ء 
ولھذہ الجماعات یرجع الفضل فی البحث عن أسالیب فردیة ء لأن الفن الحدیث یعتمد علی 
الأسلوب ء فاصبح کل فنان بدرس وہبحث عن اسلوب یتفرد به ء لذا بدأت تظھر معالم 
الشخصیة الفنیة الفردیة المستقلة ء ومن ھنا تکونت الجماعات الفنیة التی تلتف حول واحدہ من 
قضایا الفکر والفن والسیاسة ۔ وتعتبر ھذہ الجماعات نقطة تحول للفن التشکیلی فی مصر ؛ 
وکانت حرکتھم ھی الاتجاء الفنی الوحید تقریبا الذی یکشف صراحة عن التمرد علی کل القدیم 
وتمثله " جماعة الفن والحریه " واتجھت جماعة " الفن المعاصر ' إلی الموضوع الشعبی 
حیث إستطاع فنانوھا أن ینفذوا إلی ما وراء الظواھر الخارجیة فی الحیاة البومیة وقد اقتربوا 
من عالم المعنقدات والأساطیر الشعبیة والرؤی الغیبیة المتأاصلة فیھا ء واتجھت جماعة ' الفن 
الحدیث '' إلی البحث التشکیلی الجمالی عن شخصیة فنیة من خلال الأسالیب الغربیة الحدیثة 
وصولا إلی أسلوب مصری الطابع وذلك من خلال بعض أعضائھا ء حیث کان البعض الآخر 
لایقف علد حدود البحث التشکیلی بل یتجاوزہ إلی إلتزام الفن بمضامین اجتماعیية وکان ذلك 
استجابة للمد الثوری المتصاعد حینذاك ۔ 


‌٦ 


اُەمیة البحث : 

تعتبر الجماعات الفنیة فی الأربعینات نقطة تحول للفن التشکیلی فی مصر ؛ فجماعۃة 
الفن والحریة کانت ٹورتھم تمتد علی مساحة عریضة من الفن إلی الأخلاق ومن الفلسفة إلی 
السیاسة ؛ وکذلك التصدی للاْکادیمیة ٤‏ وکائت حرکتھم ھی الإتجاہ الفنی الوحید تقریبا الذی 
یکشف صراحة عن التمرد علی کل القدیم ۔ وجماعة ' الفن المعاصر ' انتھت إلی الموضوع 
الشعبی حیث إستطاعوا أن ینفذوا إلی ما وراء الظواھر الخارجیة فی الحیاۃ الیومیية وانماط 
السلوك ء ویرجعوها إلی مخزون العقل الباطن الجمعی ولیس الفردی ء وقد اقتربوا من عالم 
المعتقدات والأساطیر الشعبیة والرؤی الغیبیة المتاصلة . وجماعة الفن الحدیث کان بہا 
اتجامان متمیزان ؛ الأول یکتفی بالبحث التشکیلی الجمالی عن شخصیة فنیة من خلال 
الأسالیب الغربیة الحدیثة وصولا إلی أسلوب مصری الطابع ؛ والٹانی لایقف عند حدود البحٹ 
التشکیلی بل یتجاوزہ إلی إلتزام الفن ہمضامین إجتماعیه وکان ذلك استجابھ للمد الڈوری 
المتصاعد حینذاك ۔ 

وقد راعی الباحث اختیارہ لھذا الموضوع لأھمیته الشدیدة وبصمتھ الواضحة فی تاریخ 
فن التصویر المصری المعاصر . 

حدود البحث : 

یتناول البحٹ الرؤی التشکیلیه والاہداعیة عند مصوری ثلاث جماعات فنیة فی مصر ء 
وھی جماعة ' الفن والحریة " ء وجماعة ' الفن المعاصر 'ء وجماعة " الفن الحدیث '' ۔ 

اُھداف البحث : 


< إلقاء الضوء علی واقع الحرکھ التشکیلیه فی مصر قبل ظھور ھذہ الجماعات ۔ 
- إلقاء الضوء علی واقع الحیاۃ ااإجتماعیة والثقافیيه وأثراھا علی الحرکة التشکیلیة 
قبل وبعد ظھور ھذہ الجماعات ۔ 
إلقاء الضوء علی المؤثرات الخارجیه علی فکر اعضاء ھذہ الجماعات ۔ 
< إلقاء الضوء علی الخلفیة التاریخیه لمحاولات التجدید فی الحرکه الفنیة خاصه من 
ا فاحيه الحداثھ الاوربيه ۔ 
- التعرف علی اثر البیثھ فی نکوین شخصيهھ مصوري ھذہ الجماعات الثلاث ۔ 
اظھار القیم الإبداعيه لدی مصوری ھهذہ الجماعت الثللث من خلال تحلیل نماذج من 
الأعمال الفنیة لمصوریھا وتتبع مسیرتھم الفنیة ومراحل تطورهم ۔ 
القاءالضوء علی دور ھذہ الجماعات فی إٹثراء حرکة التصویر المعاصر فی مصر 
- تفسیر ظاهرۃ انتشار الجماعات الفنیة فی مصر خلال هھذہ الفترہ الزمنیھ وعلاقة ذلك 
بالمناخ العام انذاك ۔ 
منھج البحث : 
سوف وتبع الباحث فی ھذہ الدراسه المنھج التاریخی والمنھج التحایلی عند تناول اعمال 
مصوری هذہ الجماعات الثلاثة عارضا رايه بالشرح والتحلیل والمقارنة وصولا إلی القبم 
الإہداعيه التي حققوھا في أعمالھم التصویریة خلال ناك العقود الثلاثشة من الثلاثینات إلی 
الخمسینات . 





واقع الحرکة التشکیلیة فی أوائل القرن العشرین فی مصر 


- الظروف الإجتماعیة والثقافیة والسیاسیة قبل وبعد ظھور الجماعات الفنیة ۔ 
- الحرکۂة التشکیلیة فی مصر حتی ظھور الجماعات الفنیة ۔ 


2) 


الظروف الإجتماعیة والثقافیة والسیاسیة قبل وبعد ظھور الجماعات الفنیة ۔ 


کانت مصر أغنی بلدان العالم واعظمھا حضارة ہ فعلی أرضھا ظھرت بشائر التوحید 
الإلھی ؛ وحفلت بالأمجاد والعھود الزامرۃ وشھدت مالم تشهدہ أمة من المجد فی العصر 
الإسلامی إلی أن جاء السلطان 'سلیم الاول " غازیا فحرمھا من مجدھا ومجد أولادھا النابغین 
وأھمل التعلیم ولم نجد فی ذلك الوقت من أماکن التعلیم سوی الکتاتیب والأزھر الذی کانت 
دراستھ تفتقد روح البحث العلمی وعدم وجود اُسلوب أو منھج یحدد ما یقبله أولا یقبله العقتل ٤‏ 
کما تمیز بالتشتت والقید تقیدا متذمتا ولم بعتمد علی التفکیر وإعتمد علی الحفظ ہ وأهتم 
بالألفاظ دون المعانی . وادی ھذا إلی شیوع الأعثقادات الباطلة والخرافات والأوھام 
والجھل والتخلف وذلك لسیطرۃ الافاقین والمشعوذین المتحکمین فی مصیر الأٗمة عن طریق 
الخرافات: والشعب یبتلع ھذہ الخرافات ویصدقھا ویظنھا من الدین الإسلامی بعد أن فقد 
القدرۃ علی التمییز بین ما هو صحیح وما هو خاطئ وربطوا ھذا بالدین ۔ 

حدث ھذا فی الوقت الذی قطعت فیه الشعوب الأوربیة شوطا بعیدا فی مجال الصحوۃ 
العقلیة والثقافیة والعلمیة ؛ ومصر فی عزلة تامة عن ھذا الثقدم . وبوصول حملة نابلیون 
ہونابرت عام ۱۷۹۸ أنھت الحملة هذہ العزلة وخلقت نوعاً من التفاؤل بین الشرق والقرب 
بذلك حطمت الحملة الفرنسیة فی مصر مجتمع ما قبل الحملة مما خلفته من ھز المفاھیم 
الإجتماعیة والفكریة ۔ أثار ذلك غضب علماء الدین الذین لم یخطر ہبالھم عمل أی تصور 
لمجلس شوری إسلامی أو غیرہ من المجالس العلمیة التی قامت بعملھا الحملة . ولم ینتبھوا 
ایضا إلی الأثر الذی نتج عن اکتشاف حجر رشید وفك رموزہ والاأفکار التی توالت بعد الحملة 
تلك التی نافست الفکر الإسلامی فی نھایة القرن التاسع عشر وہدایة القرن العشرین وھذہ 
الأفکار غیرت من الشکل الاجتماعی الذی کان جزء من التقالید الإسلامیة . ولذلك بدا محمد 
علی فی لرسال البعثات العلمیة إلی الخارج وخاصة إلی فرنسا ء وأنشأ المدارس والمعاھد 
علی النمط الاورربی . بعدھا تدھورت أحوال المشایخ وعلماء الدین الإجتماعیة فی عھدہ ولم 
یصبح لھم دور سیاسی ولم یعرھم ای اهتمام لعلمه ہأنھم غیر قادرین علی معارضتهھ ۔ 

کان الڑحتلال الإنجلیزی لمصر من أھم الأاسباب التی نشج علنھا إھمال 
الإصلاح الاجتماعی ء فلقد تدھورت حالة مصر تدھورا کبیرا من الناحیة الإجتماعیة فی عھدہ 
. فکانت الطبقات الخاصة من أغنیاء ومثقفین موالیین لاتحتلال الأمر الذی أدی إلی صفر 
نفوسھم ؛ وجردت الحیاۃ الإجتماعیة من کل ما هو عظیع ونبیل وزاد هذا من الإسراف فی 
الترف والبذخ والتشبه بکل ما هو غربی وآخذ آسوء ما فيه وترك ما یمکن أن یفید المجتمع ٠‏ 
واصبحت هذہ الطبقة مثالا للإنملال فی الوطنیة والأخلاق واصبحوا مفکكکي الروابط 
واستغلھم الإحتلال لحسابھ الخاص واہتموا بمنافعھم الشخصیة ۔ 


٤١ 


أما بالنسبھ لطبقة العمال والفلاحین والفقراء فقد تسبب الإحتلال فی انتشار الجھل بینھم 
طوال اکثر من سبعین عاما : وقد ساءت حالتھم فی عھد الإحتلال الإنجلیزی فحرموا من 
التعلیم والتثقیف طوال ھذہ الفترۃ وبذلك ساءت حالتھم المادیة والمعنویة وفقدوا کشیر من 
المعانی الجمیلة وانتشرت بینھم الأوہئة والأمراض فکان التعلیم قبل الاحتلال مجانیا فی اقسامه 
الثلاثة الإبتدائی ء والثانوی ؛ والعالی والتدرپس فيیه ہاللغة العرہیة إلا فی مدارس الحقوق کان 
التعلیم بالفرنسیة وقد ألغیت المجانیة فی عھد الإحتلال تدریجیا وأغلقت بعض المدارس 
وتوقف انشاؤھا وأصبحت اللغة الانجلیزیة تدرس فی المدارس ابتداء من السنة الثالثة الإبتدائی 
وأصبح المدرسون إنجلیزا بدلا من المصریین ۔ 

وألغی الإحتلال مدرسة العملیات الکبری ببولاق التی أنشأھا محمد علی عام ۱۸۳۰ء 
وأوقفت البعثات إلی جامعات أوربا لوقت طویل ومع ذلك فقد نھض الفکر والادب فی عہد 
کل من جمال الدین الأفغانی ومحمد عبدہ . 


لقد کانت لشوارع القاھرۃ وأزفتھا کبیر الأثر فی إبداع الفنانین المستشرقین بما فیھا مسن 
بعض الدکاکین الصغیرۃ المکدسة بداخل شوارعھا وأزقتھا وعلی واجھتھا المنتجات والبضائع 

وکان مالوفاً فی تلك الفترۃ مشاھدة عربات النقل التی تجرھا البغال والخیول والحمیر 
والتی یباع علیھا الفاکھة والخضر أو العربات التی یدفع بھا أصحابھا وکان السقا یقف بجوار 
عربة المیاہ التی ہملاً منھا قربتھ حیث یمضی بھا إلی البیوت المجاورۃ منحنی الظھر ویظھر 
الخباز یحمل لوح العجین فوق رأسه وعلی ناصیة إحدی الشوارع یقف بائع العرقسوس 
بضرب باصابعه أطباقه النحاسیة التی بیدہ ونجد أیضا بائع الحلوی الذی یقف فی مداخل 
احدی الشوارع وأمامه حامله الخشبی وفوقھ الصینیة التی بدق علیھا بسکینھ ء وکانت الشوارع 
تدب بالمارۃ من أطفال ہملابسھم المخططة ونساء وقد ارتدین ' البرقع "و ' الملائة اللف " 
وکنا نشاھد أیضا بعض الدواب التی تحمل الخضروات والحبوب ونراھا حاملة لأصحابھا 
ممن یھوی رکوبھا لالنتقال من مکان إلی آخر أو ممن بتسکعون فی الشوارع بملابسھم 
الملونة بألوان متباینة وعلی رؤسھم عمامة ملونة بالوان تخطف العین "او البیوت العربیة 
الطراز ہمشربیاتھا ونوافذھا المؤلفة من عقل الخشب المخروطة فی دقة بالغة ء أو من قطع 
الزجاج الملون المنسقة فی الجص بنظام زخرفی جمیل ہ واکثر من ھذا ثلك المساجد المھیبة 
ہمداخلھا العالیة ونقوش واجھاتھا وکتابتھا الکوفیة وبمآذنھا الممشوفة وقبابھا الضخمة ہ وباتی 
بعد ھذا تلك الکتائیب التی کانت تضمھا أضرحۃة الأولیاء فیغشاھها الأطفال ء یتلقون فیپا 
مبادئ الکتابة ویحفظون فیھا القرآن علی ید سیدنا والعریف " )١(‏ ألھبت کل ھذہ المشاھد 
خیال الفنانین المستشرقین الذین تأٹروا وانبھروا بھذا الواقع المعاش فسجلوا فی لوحاتھم 
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مظاھر الحیاة الیومیة من عادات وتقالید فأنتجوا الکثیر من اللوحات التی تعبر عن ھذہ 
الحیاہ باسلوب أکادیمی واقعی یبھر النظر . 

لم یعتد الناس السھر خارج البیوت فی تلك الاوقات ء فکان الکثیر منھم پسھرون فی 
بیوتھم للحدیث والسھر أما البعض الآخر فکان یقضی أوقات اللیل علی المقاھی وعادہ کانوا 
من أصحاب الحرف لالِتفاق علی عمل أو ما شابھ ذلك وکان من بینھم من بھوی الجلوس فی 
المقاھی التی پروی فیھا الرواة الحکایات الشعبیة علی الناس ؛ ویقوم بعض العازفین ہعزف 
بعض الألحان علی آلة الربابة أو النای . وکان الراوی عادۂ یقوم بروایة قصة مثل قصة 
عنثر أو الزیر سالم أو ابو زید وکان البعض الآخر یقضی لیاليه مننقلا فی الحانات کحانة 
الأزبکیة لکی یشرب البوظة أو السھر بالملاھی أو لمشاھدۃ الفرق القومیة التی تقوم بالغناء 
والرقص والتمثیل . وکانت ھناك بعض الحفلات لأحداث خاصة مثل عودۂ الحاج أوختان طفل 
او زواج شاب فکانت تعلق الکلوبات وتعلق الزینھ والاعلام الحمراء والخضراء مرسوما علیھا 
الھلال والنجوم البیضاء وتبنی السرادق وتوضع بداخلھا الکراسی وتفرش بالسجاد ' ولعل 
من أجمل ذکریات تلك الأوقات ما یتصل بلحظات انتظار ثبوت ھلال رمضان والوقوف 
بالطرقات لمشاھدۂ موکب الصوفیة وکان الخلیفة یمتطی عددئذ جوادا یسیر بھ متصدرا النقباء 
؛ ومن ورائھم المریدون وبأیدیھم البندیر یدقون عليه فی نشوۃ ظاھرۃ بین حملة الأعلام 
الرمزیة ومواقد البخور والمنشدین ومن ٹم إِحیاء لیالی الشھر المبارك بالسھر فی المساجد أو 
فی ہیوت الأغنیاء " )١(‏ 

کانت العواطف الدینيه لدی الأھالی فی ھذہ الأثناء تمزج ہما نطلق عليه بالمعثقدات 
الشعبیه وھذا یرجع إلی إنحدار الثقافة وضعف التعلیم الذی أدی إلی شیوع الاعتقادات الباطلة 
والخرفات والأوھام بین الأھالی . فعلی سبیل المثال عند حلول أوہة أو کوارٹ مثل وباء 
الطاعون والکولیرا وکذلك عند خروج الجیوش المصریة إلی المعارك فإن العلماء والمشایخ 
والأھالی یتجمعون فی الجامع الأزھر لقراءةۃ صحیح البغاری لغرض درء الخطر او 
الإنتصار فی المعارك ۔ 

وظھرت المعتقدات الدینیة فی طرق العلاج والوقایة من بعض الأمراض وکانت ھناك 
شجرۃ بالقرب من القاھرۃ یقوم المریض ہشبك أحد ملابسه بھا نذرا للشفاء من مرضه 
وبعضھم الآخر یضع قطعه قماش لکی نتحقق لە أمنیة ویقوم آخرون لنفس الغرض بثتعلیق 
قطعة من القماش علی ضریح أحد المشایخ أو أخذ قطعة من الضریح التبرك بھا وکانت توجد 
زفة تسمی بزفة ( أبو الریش ) وذلك لإطالة عمر الأطفال حیث یرکب الطفل علی حمار 


٠ نفس المرجع السابق‎ )١( 


‌٦ 


أسود بوضع معکوس ویضع علی ر أسه تاجا من الریش ویزف عن طر یق الأطفال مرددین 
( یاأبو الریش ان شاء الله تعیش ) وکان ( و الریش ) أحد الاولیاء المعروفین ء وعرفت 
الأحجبة والتمائم واعمال السحر والرقی والتنجیم وکان ھناك بعض من الناس یسمون بالاأولیاء 
وھم جماعة یفعلون ما یحلو لھم وبمشون عرایا فی الشوارع ویدخلون البیوت دون اسنثذان 
وکانوا أیضا یسمون بالمجازیب وانتشر فی القاەرۃ فی ذلك الوقت المشعوذون ممن بدعون 
أنھم عاشوا فی عصور قدیمة ومن منھم یستطیع التحدث مع الجن ویأمرھم بتنفیذ ما یرید؛ 
ومنھم أدعیاء التصوف الذین یسیرون فی الأسواق وھم یلبسون الخرق البالیية ویتظاھرون 
بالتقشف والزھد وپھذون بعبارات غامضة ویزعمون أنھا من الأسرار الخاصة باھل الوجد 
والوصول ' ولعل الشیء الوحید الذی کان یحیر الألباب فی تلك الأوقات هو موضوع الأسیاد 
التی کانت تحل أجسام الفتیات فی سن الزواج والزوجات الشابات فلا تفارقھن إلا بعد الزار 
وکان القول فی ھذا ان بعض أثسقیاء الجن یلمس ھذہ الفتیات أو تلك فیشل حرکتھا ویعقد 
لسانھا عن الکلام ولا یفرج عنھا إلا بشرط خاص کنحر المواشی من الأبل والعفنان ؛ أوذبح 
انواع من الطیر الأبیض ہبقع حمراء عدد الذیل أو فوق الظھر وبدق الطبول علی أناشید 
تلقیھا " الکودیة ٭ بأسلوب خاص )١('‏ 

ومن العجب أن ھؤلاء الملموسات کن یشغفیین من دھان اُجسامھم بدم الذبائح ودق 
الدف ء وکان الأطفال یسعدون بالجلوس علی موائد الحلوی والفاکھة بینما الشموع المضاءۃ 
ورقص النساء یتخللھا الدخان الصاعد من المب+اخر مع رائحة الصندل وکانت النساء یطفن 
ہمائدة القرابین وھن برتدین أغرب الأزیاء وما بھا من ألوان مختلفة نتناسب مع ألوان الجن 
الذی پلمسھن . کل ھذہ الأفعال والعادات کانت وعاء ینھل منھ الففانون الأجانب موضوعات 
لوحاتھم وتلاھم طلیعة الفنانین المصریین ۔ 

وکانت مصر فی السنوات التشی سبقت نشوب الحرب العالمیة الأولی تجتاز مراحل 
تحول خطیرۃ فی تاریخھا ولم نکن الثورۃ التی قدر لھا أُن نقوم فی السنوات من عام ۱۹۱۹ 
إلی عام ۱۹۲۲ سوی نتیجة محاولة نقرب من العالم للمضی قدما فی سبیل النقدم والرقی فقد 
فتحت عقول الشباب وبصفة خاصة من أتیحت لھم فرصة السفر إلی الخارج للتفاعل الذی 
حدث بین إلتقاء أفکارھم بالأفکار الوافدة من أورہا ء ومنذ الشورۃ الفرنسیة وحتی الثٹورة 
الروسیة وکانت الأراء الخاصة بالقومیة والدیمقر اطیة السیاسیة والإجتماعیة قد تغلغخلت فی 
مصر إلی حد بعید بفضل الصفوۃ الممتازة من أبناء مصر الذین تعلموا فی فرنسا ۔ 


' وبتوقیع معاھدة ۱۹۳۲ وضعت نھایة لمرحلة بکاملھا من اللیبرالیة المصریة بتوصیلھا 
إلی الحل الوسط الذی صفی الکفاح الوطنی علسی مائدة المفاوضسات بعد توقیعھا . 





)١(‏ نفس المرجع السابق ء ص ٣١‏ ۔ 


۷ 


وھکذا کان ھیلمان الدب الرسمی والفن الرسمی أیام مصر الفاروقية راسخا فی 
ظاهرہ وصورتھ ولکن کان خاویا من المضمون وأصبحت الحیاۃ شکلا ىلا مضمون وانفصلتث 
الحکومة عن الشعب وانفصل النظام الاجتماعی عن المجتمع وانفصلت قوالب الفن عن 
محتواھا وبھذ الإنفصال بدأت فترۃ المخاض العظیم لإنتاج فن یتماشی وھذا العصر. ' )١(‏ 
ااحرکكة التشکیلیة فی مصر حتی ظھور الجماعات الفنیة ۔ 

إن سنوات الحملة الفرنسیة فی مصر وہدایة القرن التاسع عشر ھی التی فتحت طریق 
الظھور الاجتماعی والسیاسی وبالتالی التطور الفنی فی مصر ' وقد اأدی مجسی الحملة 
الفرنسیة إلى مصر إلی تعرف المصریین علی أسلوب جدید فی التعبیر الفنی بھر کل من 
احتك بھم ء فقد صاحب الحملة الفرنسیة عدد من أصحاب الأسماء اللامعة أمثال ' دینوی " 
الذی کان یدیر متحف اللوفر فی فرنسا وغیرہ أمثال ' راجو ' الذی صور شیوخ الأزھر فی 
لو حات یحفظھا متحف ''فرسای' حتی الان للشیخ " عبدالله الشرقاوی' والشیخ ' السادات "و " 
البکری والفیومی "ء وفی ھذہ دلالة علی أن الاتصالات کانت قائمة بین الفنانین الفرنسبین 
والشخصیات البارزۃ فی مصر .۔ 


کان حلم محمد علی حینما تولی حکم مصر طوال ٤‏ سنة من ( ۱۸۰۶۰ جج د)ء 
ان یجعل من مصر دولة کبری فبدا فی ُرسال البعثات إلی اوربا ء وکان من بین أفراد تلك 
البعثۂ من درس النحت والرسم والحفر علی ساس صناعی ولیس فنیا ء وعادوا لیتولوا 
التدریس فی مدرسة العملیات الکبری ٠‏ 


وقد أنشئ فی عھدہ الکثیر من الفصور والحدائق العامة والنوافیر ء وقد استعان بالفنانین 
فی تصمیم المبانی وتجمیلھا وعمل اللوحات والتمائیل ٠‏ وھکذا تسللت أذواق عصر الباروك 
والروکوکو الأوربیة لی الطراز العثمانی والمملوکی ولم ینقطع توافد الفنانین الأجانب إلی 
مصر فی تلك الفترۃ وتأکد الطابع الأوربی فی العمارۃ والفنون فی عھد اسماعیل ؛ فبدأات 
ترتقع التمائیل فی القاھرۃ والاسکندریة حیث أقام الفنان " الفرید جکمار ' تمثالا لمحمد علی فی 
میدان المنشیة ء وآخر لسلیمان باشا ولاظوغلی ء وزین کوبری قصر النیل باربعة أسود ؛ کما 


رب 


قام الفنان " کوردییه " بتصمیم تمثال لإبراھیم باشا موجود بمیدان الأوبرا بالقاھرۃ. 


لاك أُن احثکاك المصریین بالفرنسیین فی میادین الصرب والعلم والفن والتجارة اثر 
تاثیرا عمیقا فی نفوس المصریین کما تاثر الفرنسیون أیضا بعادات وثتقالید الحیاۃ المصریة .. 
وقد إتجھ هؤلاء الفنانون لی تسجیل الحیاۃ الشعبیة مثل حلقات الدروس فی الکتاتیب والأسواق 
والمصلین بالمساجد ؛ ومنطقة خان الخلیلی والحمامات الشعبیة ۔ 





)١(‏ عز الدین نجیب - فجر التصویر المصری الحدیث - دار المستقبل العربی القاھرۃ ۔ 


۸ 


وفی عام ۱۸۹۱ أقیم اول معرض فی مصر وو أول صالون للفنون افنتحه فی دار 
الأوبرا الخدیوی بنفسه مصطحبا معه الأمراء والأعبان ء الذین تھافتوا علی شراء الصور ؛ 
لیس تقدیرا أو حبا أو فھما لھا ؛ ولکن ثقربا وتزلفا للخدیوی ورغبة فی الظھور بمظھر 
المثقفین العارفین ‏ واتجھت الأنظار إلی ھذا الحدث الھام والفر بد . وکان من نجاح المعرض 
الٹانی الذی أقیم ۱۹۰۲ بدار ' ئحمیا ' تاجر العادیات بشارع شریف حالیا ‏ ان بدا ابناء الأسر 
الثریة یمارسون ھذہ الھوایة فی أوقات الفراغ ؛ بینما کان الموھوبون ینتظرون الفرصة التی 
نتیح لھم الدراسة الأکادیمیة الجادة ۔ ومع بدایة القرن العشرین کانت القضیة التی شغلت محبی 
الفنون الجمیلة من أمراء الأسرۂ المالكة والأغنیاء ء وھی خلق جیل من الفنانین المصربیین 
یحلون مکان الفنانین الأجانب الذین یزینون قصورہم ۔ 

وکما استجاب اسماعیل وجدہ محمد علی من قبله لنصائح مستشاریه بإقامة مظاھر 
الحیاۃ الأوربیة حتی تکون أمثال ملوك أوربا ویکونوا أندادا لھم ء فعل أیضا الأمیر یوسف 
کمال عندما استجاب لنصیحة صدیقھ المثال " جیوم لابلان " بإقامة مدرسة للفنون . بدأت 
مرحلة جدیدۂ فی مصر من الناحیة الثقافیة مع بدایة القرن العشرین کانت ترتبط إلی حد کبیر 
بظروف الصراع السیاسی والوجود الاستعماری: فکانت مصر تسیر قدما إلی الأمام اإزاحة 
الغبار عن تاریخھا القدیم الذی حاول الغزاۃ طمسه . ھیأا ھذا المناخ الفرصۃ لإقامة مدرسة 
الفنون الجمیلة عام ۱۹۰۸ علی ید " لابلان " ناظر المدرسة وأستاذ النحت بھا و" کولون " 
أستاذ الزخرفة و" فورنشیلا ' استاذ التصوبر و ' بیرون ' أستاذ العسارۃ ء وعلی بد ھؤلاء 
المستشرقین بدأت تعالیم فن التصویر الغربی تنتقل إلی مصر ۔ 

وکان النموذج الذی یلقن لطلاب مدرسة الفنون الجمیلة عقب افنتاحھا عام ۱۹۰۸ هو 
النموذج الأغریقی وعصر الھضة فی فن النحت ہ والنموذج الذی اتبعه ' دافید "و " انجر ' 
فی مطلع القرن التاسع عشر بمیدان التصویر الزیتی ۔ 

"فی ھذا المناخ الجدید تجد الفنون الجمیلة إهتماماٴ کبیر بھا لأول مرۃ فی تاریخھا 
الحدیث فی مصر ء فی کتاب قادة الإصلاح " قاسم أمین ' و " لطفی السید "' و " محمد عبدہ " 
فیکتب " قاسم أمین ' .. ' لعل أکبر الأسباب فی انحطاط الأمة المصریة تأخرھا فی الفذون 
الجمیلة + والتمثیل والتصویر والموسیقی ؛ وهذہ الفنون ترمی جمیعھا رغم إختلاف 
موضوعاتھا إلی غایة واحدة ء ھی تربیة النفس علی حب الجمال والکمال ہ فاھمالھا هو نقص 
فی تھذیب الحواس والشعور . وینعی " لطفی السید " علی المصریین أن عقولھم تسبق کثیرا 
أذواقھم لأئنا لم ندخل الفنون الجمیلة فی مجمل علومنا ویدافع ' محمد عبدہ ' عن الفنون 
الجمیلة فیقول أن الرسم قد رسم ء والفائدۃ محفقۃة لائزاع فیھا ومعنی العبادة وتعظیم التماثیل أو 
الصورۃ قد محی من الإذھان + وبالجملة یغلب علی ظنی أن الشریعة الاسلامیة بعد من ان 


‌۹ 


تحرم وسیلة من افضل وسائل العلم بعد أن تحقق أنه لاخطر منھا علی الدین لا من جیمة 
العقیدة ولا من جھة العمل " )١(‏ ۔ 

شھد عام ٦۱‏ اپول معرض قومی للتصویر والنحت من انتاج الطلیعة الأولی لمدرسة 
الفنون الجمیلة ٤‏ وعرض فیه مجموعة الفنانین الرواد ' محمود مختار" و "یوسف کامل "و " 
محمد حسن " و" راغب عیاد " ۔ 

وقامت ثورۃ ۱۹۱۹ الوطنیة فی مصر بعد انتھاء الحرب العالمیة الأولی وقفز فی الفکر 
والفن والسیاسة شعار ' الإحیاء ' وعودۃ الروح الوطنیة إلی المجد الفرعوئی القدیم . وقد 
اکتشف عام ٣۳‏ مفبرۃ توت عنخ آمون - وقد أدی ھذا إلی ترسیخ ھذا الاتجاہ ؛ فکانت 
الفرعونیة تسیطر علی ثقافة ھذا الوقت ووضعت اول علامة مضیئة فی تاریخ فن النحت 
الحدیث عندما إستطاع "محمود مختار ' (۱۸۹۱ - )۱۹۳٣‏ أن یبتکر صیغة جمالیة لتزاوج 
القیم الفنیة الأوربیة بالقیم الجمالیة الفرعونیة ؛ وسخر ھذا للتعبیر عن الحیاة الإجتماعیة التی 
عاشھا والبحث عن الشخصیة المصریة فی أعقاب ثورۃة ۱۹۱۹ء 

ونتج عن ذلك تمثال " نھضة مصر "'' وجسد فی الجرانیت الفلاحة المصریة ؛ وھی 
رمز مصر الخیر والنماء والذراعة ترفع عن وجھھا الحجاب مرتکزۃ علی أبی الھول رمز 
الحضارۃ والمجد الفرعونی بینما أبو الھول پھم بالنهووض ؛ إشارۃ إلی استیقاظ المجد القدیم 
وقد جسد فی ھذا التمثال ثورۃ ۱۹۱۹ وکان ھذا الاتجاہ هو ہدایة الاصالة فی الفن المصری 
أو کان السمة الممیزة لفترۃ البعث والأحیاء عند الفنائین المصربین ۔ 

وکان للجھود التی قام بھا الفنانون المصریون الأوائل فضل الخطوۃ الاولی التی ممدت 
الطریق من بعدھم أمام الأجیال التی أتت تباعا لتعلو بصرح النھضة الفنیة ولتؤکد دور الفقنذون 
التشکیلیة فی کل المجالات باعتبارھا ضرورۃ من ضرورات الحیاة فی العصر الحدیث ۔ 

وقد تناول ھؤلاء الفنانون المصریون الرواد الموضوعات الشعبیة وحیاة الناس ورسم 
الإحیاء الشعبیة والریف وغیرہ ولکن بشکل واقعی متأثرین ہمن سبقھم من الرسامین 
المستشرقین وأساتذتھم بمدرسة الفنون ۔ 

وقد صاحب فترۂ تکوین ھذا الجیل ظھور الاتجاھات الحدیثة فی أورہا انطلاق شرارۃ 
الثورۃ الفنیة التی بدأت مع المذھب الانئطباعی وتوابعه فی أواخر القرن التاسع عشر واعقبھا 
اتجاھات ' سیزان ' ء و" فان جوخ ' ء و" جوجان " التی وضعت دعائم أسالیب التعببر الفنی 
الحدیث ثم أطلق الفنانون الوحشیون صواریخھم التی أحدثت القلابا فی الألوان وطریقة 


۲۳ ء۲٢ عز الدین نجیب ء فجر التصویر المصری الحدیث ہ دار المستقبل العریی ؛ القاھرۃ ۱۹۸۰ء ص‎ )١( 


وضسھا والتناسق التقلیدی بینھا وھزت وقار الصالونات ونقاد الفن فاطلق علیھم الناقد " 
لویس فوکسیل ' اسم " الوحشیون ' الذی عرفوا بھ منذ سنة ۱۹۰ . 
وہینما کانلت نزعة الوحشیین ثورۃ فی التعبیر اللونی فإن النزعة التکعیبیة الشی جاءث 
فی أعقابھا تناولت بناء اللوحمۃ وتصمیمھا المعماری بینما ظھرت السیریالیة مع المرب 
مصورۃ الاحلام التی تضطرب بھا خبایا النفس فی عالم من الرؤی الخربیۃ ۔ 
وأخذت المستقبلیة تقرع طبولھا ومن وراٹھا نزعات أخری ء فقد کان ھذا عصر ' 
المانیفستو ' فی الفن .. ثورات من الھدم تتوالی ومذاھب متعارضة تظھر . وفی ھذا تکمن 
حیرۃ الجیل الأول من الفنانین المصریین وتتمثل مشکلة الإختبار ۔ 
وفی البدء کانت التعالیم المدرسیة ننتظمھم جمیعا غیر ان قدرا من التمیز ہدأ یظھر بعد 
انتھاء مرحلة التکوین ؛ فمنھم من آثر البقاء عند طرق الاداء الأکادیمي ؛ واعنشق آخرون 
الاتطباعیة کاداۃ للتەبیر عن إشراق النور والتغنی بالطبیسة بینسا ظھر من تلمس فی جراہ 
التحرر الخطی وحریة التکوین وسیلة إلی التعبیر ۔ 
"غیر أن ثمة ظاھرۃ مشترکة فی افراد هذا الجیل الذی قدم فی عصر ٹور سنة 
03۹۹ ھی ظاهرۃ الاتجاہ الدیمقراطی فی موضع العمل الفنی فھم لم یسلکوا طریق " دافید " 
ولاکلاسیکیة " آنجر " وإنما إتجھوا لی الفذون التی تداولت الرجل العادی حیاته وج وہ 
ومحیطھ ” )١(‏ 
' ویعتبر ' راغب عیاد " أستاذا لعدید من أفراد ھذا الجیل الذی اُدرك مفھوم عمله 
ومضی إِللی نھجھ .. وهذہ الأعمال الفنیة التی تتجھ الیوم لی صمیم الحیاۃ الشعبیة وتنفذ أحیانا 
لی تصویر داخلھا وسحرها وأسرارھا تمت بقرابة إلی أعماله ء فھی من سلالتھا ء وثورة 
عیاد التی بدأت فی الثلاثینیات مھدت الطریق لاتجامات التحرر فی فن التصویر المصسری 
المعاصر. " (۲) 
لقد نفض راغب عن نفسه کل التائیرات الأکادیمیة التی نلقاھا فی أوربا عند دراستھ فی 
پطالیا ء ویدا یشکل الملامع الأول للخته الخاصة الممیزۃ ء ولایستطیع ان یقدر جراۃ نہ 
الخطوط إلا من عرف عن معارض الفن قبل الثلاثینات واأدركف ولع الناس بالفن الوصفی 
کولعھم بالأدب الوصفی واہتمامھم برنین البلاغة التشکیلیة فی تصویر الأشیاء کما تراھا العین 
فی الطبیعة والضایة بالزیة والزخرفة والإھتمام باللوحة کحدٹ وقصة ومحاکاۃ اکثر من 
الإلتفات إلی عناصرها التشکیلیة وقدرتھا علی استخدام ھذہ العناصر فی التعبیر ۔ 


ےس سس سس سس 9ں 
)١(‏ بدر الدین ابو غازی ؛ جیل من الرواد ؛ الهیئة العامة للكتاب : القاھرة ؛ ۱۹۷۰ ص ۹ء 
(۲) المرجع السابق ء ص ۲٦٦٢‏ ۔ 


۲۲٢ 


" وکان اسم راغب عیاد فی الثلاثینات یمثل قمة من قمم التحرر الفنی فخطوطة العارمة 
القویة خرجت عن مألوف الرصانة والسجع التشکیلي ٠‏ ونظرته التحلیلیة التی یصور بھا 
التجمعات فی تحرکھا وحشودھا فی ملاعب الخیل والموالد والأفراح تابی للتزام الجمود 
الأکادیميی فی ثکوین اللوحة وتوزیع الأشخاص وعنایته بالناس فی واقعھم العادی البسیط ثورۃ 
علی الجو الرومانسی الذی کان یسود اعمال بعض الفنانین وعلی الاکادیمیة الباردۃ التی تسود 
اعمال آخرین ۔ " (١)‏ 

لقد فتح الجیل الأول من الفنانین التشکیلیین المصریین آفاقا من التعبیر عن الریف 
والأحیاء الشعبیة فی القاھرۃ للاأجیال التی أتت بعدہ ء حتی ان البعض من ھذہ الأجیال تجاوز 
ھذہ الموضوعات لإلی إپداع معالم فن قومی نکتمل فيه السمات التشکیلیة ۔ 


وقد تبنی الجیل الثانی والجیل الثالٹ فکرۃ " الفن القومی " لذلك طعغی صوت ھزلاء 
الفنانین علی صوت الجیل الأول لوجود سند سیاسي له فی دماغ الغرب عن حریة الفنان فی 
مواجهھة النازیة والفاشیة التی وصفت الفن الحدیث ' بالفن المنحط ' وهکذا بدأت نتشکل موجة 
التمرد والثورۃ بین الفنانین المصریین الشبان الذین نادوا بالتغیبر فی شکل ومحتوی الفن ؛ 
وحاولوا استحداث اشکال فنیة تواکب التغیبرات الإجتماعیة والسیاسیة التی یجتازھا المجتمع 
وعرفت مصر فی تلك المرحلة نتکوین الجماعات الفنية التی تلتف حول موقف واحد من 
قضایا الفکر والفن والسیاسة ۔ 

ومع ذلك فإن الحرکة التشکیلیة المصریة الحدیثة لم بقدر لھا حتی الان أن تلعب دورا 
محرکا فی الفن التشکیلی العالمی ذلك لأن مجال الفنون التشکیلیة کان بعیدا عن اهتمام المجتمع 
المصری ولیس القصور هنا بقع علی عاتق المصربین . 

إن الأرکان الأساسیة للاٍبداع لم یکن لھا أُن ننشأ ونزدھر فی مصر فی ظل أوضاع لا 
تساعد علی الإطلاق علی ظھور مثل ھذا الابداع ۔ 

إن قدر مصر جعلھا فی فترات طویلة بعد فترات إزدھار الحضارۃ الفرعونیة ترزخ 
تحت وطأۃ احتلال الأجانب لھا ۔ ولم یکن بیدھا أُن تتخلف عن رکب التطور الفنی الذی کان 
یحدث فی أوربا ء وذلك للظروف الإجتماعیة والثقافیة والسیاسیة التی سادت مصر فی اواخر 
القرن التاسع عشر . 





)١(‏ نفس المرجع السابق ص ٢٦٦۲ء ٦٦٦‏ ۔ 


اافسل اِلثانؤ 


جماعة الفن والحریة 


تھ 


ُ۔ 


تمھید : 

من خلال تاملنا لتسلسل مراحل تاریخ الفن علی أرض مصر والمسافات التی نفصل 
بین تلك الحضارات ؛ ومدی تر ابطھا أو تفککھا وانفصالھا أو استغلالھا نجد أمامنا سمات 
لحضارات ثلاث ' الفرعونیة ء القبطیة و الاسلامیة ' ثم یأتی بعد ذلك جدب و فراغ شدیدان 
پیدان مع الحکم التركي لمصر ٠‏ في مقابل ھذا تصدرت حرکة التصویر الأوربی من القرن الہ 
٥‏ متی الیوم حرکة الفن في العالم رغم أنه أسنقی بعض روافدہ في القرن ال ۱۹ من فذنون 
الشرق وأفریقیا ۔ 


وعندما تبدا الحرکة الفنیة المصریة المعاصرۃ في وضع بذورھا فإنھا تتجه إلی أوربا 


ترہی الجیل الأول من المصورین المصریین علی تلك التقالید التيی استمرت بعد ذلك مؤثرۃ 
علی الأجیال اللاحقة علی الرغم من المحاولات العدیدۃ لبلورۃ شخصیة متفردۃ لإیجاد فن 
تصویر مصری . فبعد أن توقف الجیل الأول عند حدود معینة من دروب الأکادیمیة یتضح 
تاثیرھم الواضح بالمدارس ' الواقعیة والأئطباعیة " لکن أروبا فی ذلك الوقت الذی نضج فيه 
بذور فننا الحدیث أو حرکتتا الفنیة المعاصرۃ کانت تموج ہکثیر من المدارس المتصارعة بل 
تموج بحرکات عارمة نثیر الدوار " )١(‏ ۔ 

وقد عرفت مصر مذذ إنشاء مدرسة الفنون الجمیلة عدۃ جماعات فنية تختلف فی 
وجھات نظرھا والدوافع من إنشائھا ومدی تاأثیرھا علی الحرکكة التشکیلیة ء وکانت جماعة " 
الخیال "' التی اُسسھا مختار ھی أول ھذہ الجماعات وتلاها عدة جماعات ھی '' جماعة الدعایية 
الفنیة " التی تأسست عام ۱۹۲۸ء وجماعة" الاسایست " التی أنشاٹھا " جول لیفی والبرت 
سالیتل ' عام ۱۹۳١‏ والتی أصدرت مجلة " إیفور 1 ::1اء ۱لا " وأنفضت أاوائل الحرب العالمية 
الثانیة ثم " جماعة الشرقیین الجدد " التی تکونت عام ۱۹۳۷ التی تنادی ہفن یقوم علی أساس 
من فنون التثراث والفن الشرقی بصفة عامة أعقبھا جماعة ' الفن والحریة " عام ۱۹۳۷ ثم 
جماعة ' الفن المعاصرۃ " عام ۱۹٢١‏ وفی نفس العام جماعة ' الفن الحدیث " وھی من أهم 
الجماعات التی تکونت فی تلك الفترۃ حیث قدمت للفن المصری والحركکة التشکیلیة المعاصرۃ 
فی مصر شکلا و صیاغة جدیدة . وہبمجيء الحرب العالمیة الثانية أصبح کل شےء پتحرك 
وفی ھذا المناخ نضچ جیل جماعات " الفن والحریة والفن المعاصر والفن الحدیث ' إلنضوی 
بعضھم مباشرۃ تحت ألویه ومذاھب ومدارس الفن الأوربی المختلفة وحاول البعض ان یحقق 
ذاتیته من خلال احدی ھذہ الإتجاھات ۔ 


والإجتماعی السابق لھا وکان من الطبیعی ان ینعکس ذلك علی فکر ھذہ الجماعات وعلی 


. ٠٥ کمال الجویلی : فننا المعاصر ؛ مجلة الفکر المعاصر ء القاھرۃة ؛ ابریل ۱۹۱۹ العدد‎ )١( 


۳ 


إلتاجھا الفنی الذی یعثبر فی مجموعة مرحلة واضحة وهامة من مراحل تطور الفن التشکیليی 
المصری , وإذا کانت ھذہ الجماعات الفنیة تختلف من حیث مفھومھا للفن ہل ونتعارض أُحیانا 
فیما بیٹھا ؛ إلا انھا جمیعا نثفق فی کونھا خروجا علی التعالیم المدرسیة ونتفق أیضأً فی کوٹھا 
نتیجة مباشرۃ للتطور الذی جد علی مفھوم التربیة الفنیة ومناھج تدرسیھا بالمدارس المصریة, 

وکان بعض ھذہ الجماعات پربط بین الجانب التکنیکی والجانب الاجتماعی فی ھذا 
الاتباہ ونجد صدی ھذا عند جماعة " الفن المعاصر ' عندما یقولون فی مقدمة کالوج 
معرضھم الٹابی عام ۱۹٢۸‏ "لم یعد منطق الفن المعاصر پتعشی مع منطق ھهذہ الفنون 
الاکادیمیة التی نزل بعضھا إلی مجرد تسجیل المنظور ؛ وبعضھا کان بستخدمھا طلاب 
الرفاهیة کمتعة ء واکثر من ھذا فقد استعمل الفن کوسیلة استر الأم الانسان فی بعصض ظروفۂة 
وتغطیتھا بالمظاھر الزائفة ‏ ونجد ھذا الصدی اکثٹر وضوحا عند جماعة ' الفن والحریة ' 
التی ربطت ما ہین قوی الأکادیمیة الوقورۃ المحافظة ودیکتاتوریة السند والاأىسھم . هذہ القوۃة 
الرأسمالیة التی حولت صلة الانسان إلی عملة للتجارۃ وقد ھاجمت جماعة ' الفن والحریة " 
التصویر الأکادیمی ' الذی لا یخجل من سوء مستواہ الضحل ولا من جماله البشع ؛ وقد 
وصغوا فنانی الاکادیمیة بأنھم " ناقلو الصور القدیمة وناقلو الصور الطبیعیة المملۃ من صناع 
الفن الکسالی )١("‏ . ھذہ المواقف الثائرۃ عند جماعة " الفن المعاصر 'وجماعة ' الفن 
والحریة ' ھی نفس موقف جماعة ' الفن الحدیث " . بن لم تکن أشد ثورۃ بحکم منطقھم 
الفکری الذی بأخذ موقفا صریحا فی إنحیازہ للطبقشات العاملة من المجتسع وتبنی نضالھم و 
کفاحھم من اجل حیاۃ أفضل ء ھذا الموقف ربط بین الثلاث جماعات وکان ھناك أپضاً عنصر 
آخر یربط ھذہ الجماعات هو کونھا نتاجا مباشرا لتطور مفھوم التربيىة الفنية فی مصر ذاك 
التطور الذی بدا منذ عام ۱۹۲۰ ۔ 


--ح ےتسس ےس ٹہ سس سس 


)١(‏ محمد سالم ٭ مدخل إلی الفن التشکیلی المصری المعاصر رسالة ماجستیر ؛ الاسکندریة ء ۱۹۷۰ ص۹۷ ۔ 


٤ 


جماعة الفن والحریة 


فی الوقت الذی عاش فیه العالم ظروف نمو قوی الفاشیة وتصاعدھا وبواکیر حرب 
طاحنه تبدو فی الأفق . عاش أپضاأً مظاھر خوف قوی الفاشیة وجزعھا من حرکۂ ' الفن 
الحدیث " ء فقد راحت ھذہ القوی الفاشیة تحاصر أیة طاقة خلاقة للفن ونلزمھا بقیود رجعیة ؛ 
ٹم راحت تحطم تماثیل " بسارلاخ ٘ا ٣٦ 88:1٥‏ :تا " ۱۸۷۰ - ۱۹۳۸ وتمزق صور " رینوار 
٣۴‏ ٭ و" ماکس ارنست 091 ۷۸8٥‏ " و " جورج جروز 080٥2‏ مع ہ٥0‏ " ۱۹۱۹-۱۸۹۳ 
و" کوکوشکا دءآداءہ|ن]] ‏ ٥ا١0"‏ ۱۸۸۲ - ۱۹۸۰ وتغلق مدرسة ' الباوھاوس " وتصرق 
مؤلفات " فروید ۲٢٥١۷‏ "' وذلك کله تحت شعار مقاومة الفن المنحط . "فکان ذك العسل 
اللااخلاقی والذی بتنافی مع دیمقراطیة التعبیر الفردی خاصة فی المجتمعات الرأسمالیة ء رد 
فعل عارم فی أرجاء العالم حیث وجھ ٭ أندريه بریتون ٥٥ا81 ۸۲٥‏ " رائد الحركة السریالیة 
نداءہ الثٹوری من اأجل فن حر مستقل ذلك الذی وقعهھ فی تلك الأیام مع الفنان " دیجو ریفیرا 
1٥‏ ہا " بالمكسيك وقد قامت جماعة من الفنانین المصریین عددھم ۳۸ فردا بإصدار 
بیان " لبریتون ٢٥٥ا٥:3ا‏ ' و" ریفیر ۱۷٥:٢‏ " تحت عنوان یحیا " الفن المنحط " وکان ذلك فی 
٢‏ دیسمبر عام ۱۹۳۸ وقد وقع عليه من الفنانین التشکیلیین ' رمسیس یونان ‏ انور کامل ؛ 
فؤاد کامل ؛ کمال الملاخ ؛ وکامل التلمسانی إلی جانب الشاعر جورج حنین وبعض المفکرین 
والأدباء الأجانب " )١(‏ والذی جاء فی جزء منه "نحن نعرف بای عداوۃ ینظر المجتمع 
الحالی إلی أی ابتکار أدبی أو فنی بھدد بطریقة مباشرۃ أو غضیر مباشرۃ القیےم الفکریة 
والاخلاقیة التی تضمن الاستمرار والبقاء لھذا المجتمع ء ھذہ العداوة تظھر الیوم فی البلدان 
الدیکتاتوریة وبالذات فی المانیا الھتلریة ۔. تظھر فی العدوان المریع والوضیع ضد فن بصفه 
بعض البھائم من ذوی الرتب العسکریة ء الذین وصلوا لی مصاف الحکام والذین یعنقدون 
أنھم عالمون بکل شئ باأنه " فن منحصط ' .. یا أیھا المفکرون والکتاب والفذانون فلنقبل ھذا 
التحدی ؛ فنحن متضامنون مع ھذا الفن المنحط بصورۃ مطلقة وفيه تکمن جمیع فرص 
المستقبل ء فلنعمل علی نصرتھ علی القرون الوسطی الجدیدة ؛التی تھب فی قلب الغرب " )٢(‏ 

وقد کان اجتماع ھذہ الجماعة المتمردة حول فکر البیان ء تمھیدا لتاسیس جماعة " 
الفن والحریة " فی ٦‏ ینایر عام ۱۹۳۹ ء وکانت قضیة التمرد عندھا اکبر بکٹیر من قضیة 
الفن والثقافة فی نفوس أعضائھا . کانت ثورۃ تمتد من الفن إلی الأخلاق ومن السیاسة إلی 
الفلسفة وقد تصدت للاکادیمیة والدکتاتوریة وکانت تدافع عن حریة الفن والثقافة والنشر وکان 


راجھا اسیا فلا دوافل 
)١(‏ مصطفی مھدی : التصویر التشخیصی المصری ؛ منذ ۰ دک درسالة ماجستیر ۶۸ء ص ۲۱۷. 


(۲) محمد سالم ء مدخل إلی الفن التشکیلی المصری المعاصرء رسالة ماجستیں الاسکندریة؛ ۱۹۷۰ ص۱۰۷۲ء 


وقد أقامت ھذہ الجماعة فی عام ۱۹٠۰‏ معرض " الصالون الحر " ویقول الناقد 'بدر 
الدین أبو غازی'" عن ھذا المعرض ' أنه کان ثورۃ عارمة علی النظام والجمال والمنطق الذی 
کان یسود معارض القاھرۃ .. راینا الرمال التی صاغھا حبکة " جورج صباغ " الکلاسیکیة 
واحاطتھا رومانسیة ' ناجی ' بالمعابد ء وتماثیل الکباش نتحول عند " رمسیس یونان " لی 
عالم غریب زرعت فيه النساء کالأشجار الجوفاء ؛ والوجوہ کحطام بشر بطل من " أرض 
إلیوت الخراب " ء وشاھدنا موضوع " عروس النیل " الذی اتخذہ " مختار " ذریعة لإبداع فن 
جمالی مصری نابض بالحیاۃ پتحول عند " کامل التلمسانی " لی ھیاکل عظمیة غریقة فی 
اعماق لاقرار لھا .. کذلك أیضاً کان احتجاج ٭ فواد کامل "فی لوحاتھ کالمنیفستو الڈوری ؛ 
وکان ذلك خلیط من أسماء مصریة وأجنبیة تلاقت أعمالھا فی ھذا المعرض حول لوحة 'ذات 
الجدائل'' لمحمود سعید فقد وجدوا فیھا تلك الأنوثة الوحشیة النافرة ۔" )١(‏ 
کان لمعرضھم الأول ھذا .. باعماله التعبیریة والسربالیة وقع مدو وصارخ لم تتعودہ 
قاعات العرض ولا جمھور المعارض التشکیلیة فی ذلك الوقت وکان ذلك الوقع المدوی ھدفا 
مقصودا تسعی إليه الجماعة وتؤکدہ . "فھم یھدفون إلی إثارۂ التعجب فی أذھان الجماھیر 
لأن التعجب یقلقل المسلمات ولأن المفاجأۃ تھز استمرار أثر العادۃ وکل عرف راکد ؛ ولان 
الصدمة توقظ صفات الفرد الایجابیة ولقد هدفوا أیضأً إلی إثارۃ التعجب فی أذھان الجماهیر ء 
ولأنہ کٹثیرا ما بکون مقدمة لإثارۃ الوعی النفسی ولبعض الانقلابات الفردیة والإجتماعیة " )٢(‏ 
وقد توالت معارض الجماعة ؛ ففی مارس ۱۹١١۱‏ أقیم المعرض الثانی تحت عنوان " 
مناظر الخیال والحلم والمزاح العنیف ' وفی مایو ۱۹٢۲‏ أقیم المعرض الثالث ء وفی مایو عام 
٤‏ اآقیم المعرض الرابع ‏ وقد جاء فی نشرتھ الدعوۃ الصریحة للارتباط بالفن الحدیث 
بکل إتجاھاتھ ولیس السریالیة فقط حیث یشیر دلیل المعرض إلی ذلك بقوله "لکی یقوم الفن 
الحر برسالتھ فی مصر لاہد له من ربط نشاط شباب الفنانین فی مصر بتلك الدائرۃ الکھربائیة 
الواسعة التی یتکون فیھا الفن الحدیث .. ذلك الفن العاطفی العاصف الذی لا یخدعه أی أمر 
مھما کانت صبغتھ الرسمیة أو الدینیة أو التجاریة ذلك الفن الذی نحس بنبضاتھ القوية فی 
باریس وئیویورك ولندن والمكسیيك حیث یکافح فنانون أمشال " بیکاسو ٢ہ٥ہ۲1‏ "و "دیجو 
ریفیرا 8 مع ء01 " و " لیفنج بالن ' و اتا" مات لاناچہ٥٦]‏ " و " هنری مور 0۲۷ہ[ا 
١۷/۷۸٥۲‏ " و " ماکس ارنسٹت 5001:٤‏ ۸۷۸۵۴ " وفی کل مکان فی العالم یکافح رجال لا بپتطرق 
الیاس إلی قلوبھم لتحریر التفکیر الانسانی تحریرا مطلقا ۔ ' (۳) 


'تََےسےسسََّٛٗة۹٤عےسسئی‏ لے مس تھے 
)١(‏ بدر الدین أبو غازی ٠‏ تقدیم کتاب رمسیس یوٹان ء الهیئة العامة للکتب ؛ القاھرة ٠‏ ۱۹۷۸ ص٤‏ ۱ 
(۲) کتالوج المعرض الٹانی لجماعة الفن والحریة - القاھرۃ ۱١۱۹ء‏ 

(۳) مصطفی مھدی ؛التصویر التشخیصی المصری مذذ ۱۹۰۰ء رسالة ماجستیں القاھرة ۱۹۷۸ ص ۲۱۹ ۔ 


اك 


ورغم حماس هذہ الجماعة " فإنھا لم تمیز ہین العمل الفنی والعمل السیاسی لیس من 
زاویة الھدف النھائی وھو الثورة ء بل من زاویة مجال الرؤیة الابداعیة ومشاکلھا النوعیية - 
فخلطت بین الوسائل ء ومن ناحیة آخری فإن مفھومھا عن الحریة لم یتجاوز الحریة الفردیة ء 
باعتبار الفرد هو القیمة الوحیدة الباقیة ء ففصلت بین حریة الفنان وحریة المجتمع ولم ثطرح 
علی نفسھا ھذا السؤال : لمن تتوجھ بفنھا ؟ وکیف ! فإنھا ظلت شعارا عاطفیا بعیدا عن الواقع 
ء لھذا سقطت فی أول اختبار علی أرضه ء وإختیارھا للسیریالیة مذھبا فنیسا کان رداء اوروبباً 
خالصا ألبستھ عنوہ للواقع المصری دون بحث إمکانیة تعایشه معه وھو نفس ما أدانتھ الجماعة 
من قبل بالنسبة لاٍتجاھات الاکادیمیة الأوربیة حین تبناھا جیل الرواد ۔ وصحیح ان السیریالیة 
کانت لاتزال فی شبابھا حین التزمت بھا الجماعة ء إلا انھا نقلتھا نقلا شبھ میکانیکی دون 
تضفیرھا بالبیئة المحلیة " )١(‏ ومع ذلك کانت جماعة 'الفن والحریة ' ہما نادت بھ من افکار 
وما حققتهھ من أعمال فی مجال الفن التشکیلی بدایة لمرحلة جدیدة فی تاریخ فنوننا التشکیلیة ٠‏ 
وہدایة لفتثرۃ جسدت صەدہ الواقع المصری فی ظروف الحرب العالمیة الثالیة ۔ 

" وکانت أیضاً تحمل فی داخلھا بذرۃ اجھاضھا ثم انغماسھا فی عالم المبتافیزیقیا ء 
ونتمثل ھذہ البذرۃ فی أن فکرھا فی صمیمه فکر مثالی یعیش فوق الواقع ۰" )٢(‏ 

وبالرغم من کل ھذا .. فقد کانت الحیویة التی فجر تھا الجماعة عاملا أأساسیا فی دفع 
موجات جدیدۂ فی تیار الحرکۂ الفنیة ء وفی الانفتاح علی آفاق غیر محدودة سواء علی 
التیارات الفنیة الحدیثة أو علی الواقع المصری ۔ 

قد کانت ھذہ رؤیة عامة لمفھوم جماعة " الفن والحریة ' اتضحت فیھا الأسس الفکریة 
التی ارتکزت علیھا الابداعات الفنیة المختلفة لکل منھم ؛ ویجدر بنا الن أن نتداول فکر کل 
فنان علی حدة لنتعرف علی الابعاد النفسیة والفنیة التی احاطت بانتاجه الفنی وسنتعرف فی 
الصفحات التالیة علی أھم سماتھ الفنیة والنفسیة ٠‏ 


۸٦ص‎ ١۱۹۸۲یبرعلا عزالدین نجیب ؛ فن التصویر المصری الحدیث : القاھرۃ دار المستقبل‎ (١) 
. ۸۰ نفس المرجع السابق ص‎ )۲٢( 


۷ 


رمسیس یونان ۱۹۱۳ - ۱۹٦١‏ 

کان ظھور رمسیس یونان مع نھایة الثلاثینات ء بدایة عھد جدید فی تاریخ فنوننا 
التشکیلیة المعاصرۃ ؛ وقد تلاقت عندہ نھایة مطاف ہ وہدایة انطلاقة ء فکان من أوائل الذین 
ُدرکوا ضرورة إعادۃ النظر فی تجربة الأعوام الثلاثین ء التی کانت وقتئذ ھی کل عمر 
تاریخنا التشکیلی المعاصر ٠‏ ' وکان من أوائل الذین ادرکوا ضرورۃ خلق فن جدید یجسد 
ملامج الواقع الجدید .. واقع مصر فی ظروف الحرب العالمیة الثانیة وواقع العالم ‏ وواقم 
عصر باکمله )١("۰‏ 

لقد مھد الرعیل الأول للجیل الثانی ء وانشا القاعدۃ التی نتکون منھا الشخصیة المصریة 
ومع ھذا فغالبا ما کان یسود ھذہ الفترۃ فن ناعم سھل لایعبر عن الحقیقة التی تعیشھا الجماھیر 
الکادحة المناضلة ء ولایتفاعل مع أحاسیسھا ولا مع البیئة وأمانیھا القومیة ۔ 

"فقد جاء " رمسیس یونان " لیثبت بصورۃ لا تدعو إلی الشك عدم قدرۃ الجپل السابق 
برؤیتھ التقلیدیة ء علی التعبیر عن أبعاد الواقع الجدید وعن صراعاته العمیقة الباطنة . کان 
دورہ الأساسی هو دور الموقظ لعالم قد آثر الراحة ‏ عالم مازال مستغرقا فی اجترار تجرہة 
الماضی مازال أسیر حلم ' عودة الروح " ھذا الحلم الوردی ." )٢(‏ 

لم یکن رمسیس پونان مصوراً فحسب ہ بل کانت له نشاطات أخری : وفکر ا خاصاً 
وکتابات متصلة بالفن ء ولھ کتابات عدیدة ومن خلال کتابه " غایة الرسام العصری ' الذی 
أصدرہ عام ۱۹۳۸ کان فی وسع المرء أن یشعر ہمدی اھتزازات الواقع وتوتراته ء واقعم 
یعیش حقا أیام انقلاب جذری وتحول عمیق فی مفھوم الفن ؛ وفی الرؤیة التشکیلیة ء ہل وفی 
النظرۃ الشاملة إلی العالم ( فغایة الرسام العصری هو أول دعوۃ واضحة لااٍرتباط بتبار ات 
الفن الحدیث ٤‏ ضرورۃ تفرضھا روح العصر ء وتستوجبھا ظروف تطور المجتمع فی نفس 
الوقت ء کانت أُول دعوۃ حقیقیة لالٍرتباط باتجاهات الفن المعاصر التی ظھرت فی اوربا فیما 
بعد التاأثیریة ء کالاتجاہ السیریالی ھذا الاتجاہ الذی سیواصل " رمسیس یونان " الدعوۃ إلی 
ضرورۃ قیامھ فی مصر ؛ فی کل کتاباتھ المقبلة ؛ وھو الإتجاہ الذی سنلمس ملامحه واضحۃة 
فی کل الأعمال التی أتمھا الفنان علی امتداد الأربعینات ." (۳) 


وقد وجد ' رمسپس یونان " ان ھناك استحالة لإبتعاد الفنان عن حقائق العصر؛ فحتی 
النزعات والاضطر ابات النفسیة ما ھی فی جوھرھا إلا حقائق بل ماھی فی نھایة الأمر إلا 
حقائق ذاتیة ء وھی المادة الضروریية التی یصوغ منھا الفنان اأعماله ۔ لقد بدأت المرحلة 
السریالیة عذند " رمسیس یونان "وھو طالب فی مدرسة الفذنون الجمیلاة بالق۔اھرۃ 





)٤۰۲٢(‏ محمد شفیق ' رمسیس یونان وجیل التمرد : مجلة الفنون ‏ المجلد الأول ء العدد ٢‏ ربیع ۱۹۷۱ ۔ 


۸ 


ء وتعمقت بتعرفه علی الشاعر '' جورج حنین " من خلال جماعة ' المحاولین الجدد " 
واستمرت تلك المرحلة حتی عام ۱۹۲۷ تلتھا فتثرۃ صامتة استغرقت حوالی عشرۃ أعوام وھی 
الفترۃ التی هاجر فیھا إلی فرنسا ۔ 

کی ا1384 اتام مترقت ا خامیا لاساکه فی ہجار سی ون جانا 
' جاك لاسین ' المدیر السابق لمتحف الفن الحدیث ہباریس یقول : ٭ إِن رمسیس یونان " 
یسعی للکشف عن معان خفیة من وراء الألوان والخطوط ؛ غیر أن الارادۃ نتدخل لدی ھذا 
لفنان البارع حاملة إیاہ علی خلق عالم خیالی متمیز بشدۃ رقتھ الشاعریة ' )١(‏ 

وقد اشترك '' رمسیس یونان " فی بعض المعارض خارج مصر ہ وبعد عودته لی 
وطنھ تحول إلی المرحلة التجریدیة بعد أن قال " إِن السیریالیة قد ضلت سہیلھا حین طمعت 
فی أن تکون فی الوقت نفسه عاملا من عوامل الثورۃ الإجتماعیة " )٢(‏ وھذا مغایر لر أیه من 
قبل ذلك بعشرین عاما حین قال ٭ إِن السریالیة ھی فی صمیعھا دعوۃ ثوریة لڈورۃ اجتماعیة 
واخلاقیة قبل أن تکون مذھبا فنیا " (۳) وأقام فی تلك الفترۃ معرضا جماعیا تحت عنوان " 
نحو المجھول " أقیم عام ۱۹۲۸ وکرسھا بعد ذلك فی کتالوج جماعی بعذوان ' المجھول لا 
یزال " وزع فی العام التالی ۔ 

لقد قدم رمسیس یونان مدرسة حدیثة من مدارس الرسم التی تزداد نموا وقوة وتجذب 
إلیھا الأنصار العدیدین ؛ الا وھی مدرسة ' السیریالیزم ' ومن الواضح أننا فی حاجة لتفھم " 
السیریالیة ' عند رمسیس یونان وکذلك موقفه منھا ء فمثلما رأبناء یرفض النزعة الشکلیة 
السطحیة التی پمکن ان نتردی فیھا " التکعیبیة " فإننا نراہ ھنا أپضاً برفض تلك المحاولات 
التی تتخذ من السیریالیة وسیلة لاصطناع مظاھر فن متکلف خاصة وھی مدرسة جدیدۃة ما 
زالت فی طور التجارب ء لم نتعرف بعد علی ملامحھا وحدودھا وامکانیاتھا فی التعبیر . ان 
یونان یرفض کل محاولات الایغال فی الاغراب وفی الغموض المصطنع ففی الاغراب 
المصطنع براعة العقل الواعی ومھارتھ ؛ بینما جوھر السریالیة إما یکمن فیما یعتمد علی 
خیالات العقل الباطن ونزواتھ ۔ 


لقد رفض ' رمسیس پونان " الاتجاہ إلی الرسم الاوتوماتیکی الذی نفرع من السریالیة 
وذلك لخلوہ من عناصر التصمیم أو الانشاء الفنی ء لقد رأی أنه إثارۃ واقلاق ولیس فیه دواء 
أو علاج وھذا یتدافی مع جوھر السیریالیة ؛ لأن السیریالیة علاج لمشکلات العصر ؛ 





)١(‏ بر الدین ابو غازی: تقدیم لکتاب رمسیس یونان: الهیئة العامة المصریة للکتاب: القاھرۂ ء ۱۹۷۸ ص٥‏ ۔ 
)٦(‏ رسیس ہونان ؛ دراسات فی اللن ‏ ص ٥۳ء‏ 


)٣(‏ عز الدین نجیب ؛ فن التصویر المصری المعاصر : الهیلة العامة للکتاب : القاھرة ء ۱۹۷۸ء ص۷۹ ۔ 


۹ 


لذا یؤکد یونان أن السیریالیة فی صمیمھا دعوۃ لثورۃ اجتماعیة اخلاقية قبل ان تکون مذھباً 

کان رمسپس یونان داعیة للفن الأوربی الحدیث متجسدا فی " السیریالیة " وکل ما بشغله 
فیھا هو متانة الأداء الفنی وعمق الفکر فی بواطن الأشیاء ء ویعتبر النحات الانجلیزیی 'ھنری 
مور "من أھم الفنائین الذی تاثر بھم یونان - انظر - شکل رقم )١(‏ وکتب عنه عدۃ مقالات 
. یستند " بدر الدین أبو غازی ' إلی ترجمة ''رمسیس یونان' لفقرات یؤکد فیھا " هنری مور ' 
علی أھمیة عناصر التصمیم المجرد وإمتزاجھا مع العناصر الإنسانیة والنفسیة لیقرر ' ابو 
غازی " ان ھذا یفسر إتجاہ ' رمسیس یونان "فی مرحلتھ السریالیة إلی إحترام التصمیم 
والبناء وتعبیرہ عن حقیقة خاصة ء عن رویا معتزلة داخل اأعماقه وھو یفسر أیضاً عزوفه 
عن ' أوتوماتیه " التعبیر عند طائفة من السریالیین فھو لم یعالج الرسوم النلقائیة إلا لماماء 
وکذلك لم یقنع بھذہ الخزعبلات السیریاليه التی تعتمد إلی الأثارۃ عن طریق تجمیع أشیاء 
غریبة متناقصة فی مظاهر ومجالات غریبة عن واقعھا وحقیقتھا . فمن ھذہ الناحیة هو اقرب 
إلی الفنان السریالی ' ماکس أُرنست " شکل رقم )٢(‏ فإبداعه لیس مجرد التفنن أو الإبتکار ء 
إنما هو ثمرۃ رؤی تراودہ یضاف إِلیھا فکر بغخوص فی بواطن الأشیاء " )١(‏ لذك فإن 
رمسیس یونان لا یضحی فی مرحاتھ السیریاليه من أجل الغموض والإبھام بالمعسار والبناء 
فی العمل الفنی کما ضحی کثیر من السریالیین " فھو فی بدابات تکونیىه وقف علی کتابات " 
روجیر فرای ' واتصل عن طریق أستاذہ فی الفنون الجمیلة ' حمزۂ کار ' بعالم "سیزان " 
الذی أحال الائطباعیة لی فن متیسن البنیان کفن المتاحف وآمن بوصایا ' اوزانفان ' ونھج 
ھنری مور ' فی المزاوحة ہین العمل الفنی وہین عناصر التصمیم المجردة والعذاصر 
الإنسانیة والنفسیة “ )٢(‏ ومن اعماله السیریالیة التی پھتم فیھا بالبناء المعماری وإحترام 
التصمیم لوحة ٭ العشق المفترس" شکل رقم (۳) ونتضح فیھا نزوعهھ التحریفی بشکل المرأة 
بنفس النزوع الذی یتناول بھ " سلفادور دالی ا08 " تحریفاته للشکل الانسانی وأیضاً لوحة ' 
تفاعلات ' شکل رقم )٤(‏ الذی بظھر فیھا تاثرہ الواضح بالفنان سلفادور دالی شکل رقم )٥(‏ 
"وفی صورۃ ' إمرأۃ مستلفیة ' شکل رقم )٦(‏ ۔ ونلاحظ أن رمسیس یونان یعتنی بالسطوح 
والتحریفات فی صیاغة الصدر وأجزاء الجسم مع تأثرہ باعمال ' ھنری مور ' النحتیه اأنظر 
شکل رقم )١(‏ وقد إحتفظ بھیئه الوجه بالشکل المالوف وإن کان بصبغه بمسحة مأساویة 
تذکرنا بوجوہ " جورج رووہ ' شکل رقم (۷) ۔ 


"گان رمسیس یونان السیریالی فنان بناء پحترم الشکل ویصبر علی معالجته بالتصمیم 
العام لھیکلھ وبالإستکشاف البطیء الحذر احبکة الألوان حتی ولو کان مجرد سبیکة من البیاض 


سم ہے سرع سرت و سے ہچ یں کے 
)١(‏ سمیر غریب ؛ قصة السیریالیة فی الوطن العربی ؛ مجلة الدوحة ء عدد ٦‏ اکتوبر ۱۹۸١‏ ۔ 
)٢(‏ بدر الدین یو غازی ء تقدیم لکتاب رمسیس یونان ؛ الهیئة العامة للکتاب ؛ القاھرۃ ء ۱۹۷۸ء ص ٥‏ ۔ 





۔ئحت۔ ١٣۱۹ء‏ 


شکل ڑ١‏ - فثری مور - إمرأۃ مضجعه 





ول (+41 - یں 
)۲) ماکس آرنست - نابلیون قی الصحراء - زیت علی شوال 1۹٦١‏ ۔ 


۱ 


والسواد ۔ وهو یواجھ لغز الوجود بفکرہ ووجدانھ معا ویضع علی اللوحة وفی أعماقھا ازمۃ 
الضمیر الحدیث فی تعبیر مأسوی یجسم دوامة الوجود " )١(‏ فی هھذہ المرحلة التّی اکتملت 
فیھا شخصیة ''رمسیس یونان ' الفنیة ء ونشاھد مظاھر فن تصویری مشحون بدراما فاجعة 
یخلط فيه الحلم بالواقع ؛ ویقودہ خیال محموم نتصارع فيه شتی الروّی ء تبرز فیه وجوہ 
غرقی تندلع فیھا إنسانیة مرعبة ؛ ننادی فی یس من ینقذھا ء وأیدی تلتف حول الأجساد 
تعتصر رحیتھا کالأفاعی المفترسة ١‏ ونساء عاریات فی أُجسادھن قسوۃ وتشنج حیوائی ؛ 
وأشجار تنبت فی صحراء قاحلة ذات اثداء ء وقبضات معروقة تمتصھا الر مال لنسو ة عجائز 
پلبسن " الیشمك ' شکل رقم [۸) فی إختناق الموت الأخیر 

وکانت آبرز أعمال ھذہ المرحلة لوحة " علی سطح الرمال ”عام ۱۹۳۹ شکل رقم (۹) 
وفیھا نجد أجزاء انسانیة مزروعة فی صحراء وکانھا جذوع اأشجار جافة من لاف السنین 
نکاد تکون خاویة من لبھا ؛ مع مقدمة اللوحة نجد ان جع إمرأۃ وکانه مصنوع من المعدن 
المفرغ والشعر ینبت فی الرقبة التی لا تحمل وجھا علیھا والثدی منقرۃ کان السوس اکلھا ؛ 
ومن الیسار نجد کف لید مبتورۃ الأصابع وکان السوس ناخرھا ء وتظھر عروقھا وأعصابھا 
المشدودة وبجوارھا وجھ لشیخ کانھ من أرذل العمر یغمض عینا ویفتح الأخری کانه ینتحب 
وتوجد علی ھذہ الصحراء بعض آوانی خزفیة متناأثرة ء وفی الناحیة الیمنی نجد أیضاً کفا لید 
تخرج من اللأرض ؛ ونشعر بأان ھذہ الأشلاء رغم وجودھا فی ھذا المکان القاحل ترید الحباۃ 
رغم الموت التی ھی فيه ورغم أنه علی بعد أمتار نری میاھا ولکنھا میاہ لا تنبت ۔ 

لقد عبر پونان فی ھذا العمل عن القضایا الإجتماعیىة و الأخلاقیة والسیاسیة ء واللوحۃة 
ھنا کالحلم المزعج المفزع تنفر لرؤیتھ ء اشکال تناديك لإنقاذھا ۔ 

واللوحة مرسومة بالقام الرصاص ہ والتکوین هھرمی نحتی رصین ٠‏ والإیقاع موجود 
بتردید الأشکال داخل اللوحة ء والأشکال تأخذ الإتجاۃ القائم فھی تحرك العین حرکة زجز اجیه 
داخل اللوحة والخطوط العرضیة تظھر فی خط الأفق والأرض والخطوط فی اللوحة لینه 
ولیست حادة . وإهتم الفنان بإظھار البعد الثالٹ فی اللوحة من خلال الرسم ودرجات الفاتح 
والغامق واعتمد أیضاً علی إظھار التجسیم فی الأشکال ۔ 

ومن اعماله السیریالیة التکعییبة لوحة " إمرأة مستلقیة "شکل رقم )٦(‏ وھی من 
الأعسال التشی تحمصل خصائص نحتيۃ تکعیبیة تب+دو فیھا أمرأۃ متکئة تذکرنا ہنسساء 
' هھنری مور '" شکل رقم )١(‏ تثنی الساقین والذراعین فی إنسجام وھی مسثتلقیة فی بؤس والم 
أمام سد ھائل من السواد والقتامة رہما تکون قتامة السماء . تحیط بھا الظلال الکثیفة من کل 
جالب وھی تذکرنا بشخوص ' بپکاسو " البائسة : وقد أھتم یونان بالكثلة والفراغ داخضل 


سی سی ہے مج سپ تئے۔۔_۔ے 
(١)‏ بدر الدین آبو غازی : نفس المرجع السابق ص٥‏ ۔ 





شکل ڑ٤‏ - رمسیس یونان - تفاعلات - زیت علی تشوال - بدون تاریخ . 


۲۲۳ 


تکوین اللوحة وھناك إحساس حی بالجسد البشری مع کل التحریفات فی ھذا الجسد 
الذی یتلوی ألما ورغبة ۔ 

فی ھذا العمل نتبلور الرؤیة الفنیة عند " رمسیس یونان " فیلجا إلی الخط والمساحة 
لیصیغ منھا رؤیا جدیدة تعتمد علی التبسیط والاختزال ویبدو ھذا واضحا من خلال الخطوط 
القلیلة القویة التی نتحرك معھا عین المشاھد وکذلك سعیه إلی التبسیطات اللونيه حیث قام 
ہتلخیص مساحات الأُلوان إلی درجات الغامق والفاتح یظھر التباین الشدید بینھما ۔ 

وتبدو شخصیات یونان کما لو کانت خاضعة لفلسفة معینة ء أحیانا تغخلف وجوهیا 
الرخامیة ملامح صامتة لکن ھذہ الوجوہ الرخامیة أختفت فی بدایة مرحلته التجریدیة " وقبل 
أُن پصل إلی ھذہ المرحلة کان فی بحث دائب عن التعبیر بشکل یحمل فی ذاتھ معالم إکتفائه 
واإکتماله شکل فیه البدایة والنھایة یھدیه لی الوصول إلی کنه الأشکال ؛ تأمل الشجرۃ ولکن 
الشجرۃ عالم من حیاۃ لھا جذور فی الأرض وفروع فی السماء وتطلع إلی الجبل ولکن الجبل 
عالم غیر محدود )١(“ ٠‏ 

ویبد رمسیس یونان مرحلتھ التجریدیة من ہدایتھا المبکرۃ التی یمکن نتبعھا مع نھایىة 

الأربعینات فی باریس حینما لجآ إلیھا متجنبا بطش قوی الدکتاتوریة الرجعیة المتمثلة فی 
حکومة اإسماعیل صدقی . وفی باریس یبدا التحول شیئا فشیئا وتختفی الأشکال التشخیصیة من 
لوحاته لتفسح للغة الشکل الخالصے مکانھا من اُجل تجسید رؤیا النان الجدیسدۃ ء لغَة 
مصطلحاتھا الخطوط والألوان والمساحات اللونیة ۔ 

' لقد وجد یونان بغیتھ فی " الزلط '' وایدع من فی حبکكة کلاسیکیة نابضة بالحیاۃ 
مجموعة من اللوحات بالقلم الرصاص .. غیر أن إختیار رمسیس یونان بھدینا إلی إعتزاله ۔ 
ففکرہ قادہ إلی عالم مغلق مجرد ء بدایتھ ونھاپتھ کامنه فيه ء عالم لا یستجدی حیاة ولا بعطی 
حیاۃ ء أنه علی نقیض فنان آخر مثل ' برانکوزی ' قادتھ رحلتھ عبر جوھر الأشکال إلی " 
البیضة ' وھی شکل یکنفی بذاتھ ولکنھ یعطی المیلاد والأمل والحیاۃ ء ومن ھذا الشکل خرجت 
منحوتات ' برانکوزی " ناطقة بنبض تشکیلی أخاذ ۔ ' )٢(‏ 

ویعود رمسیس یونان علی أثر العدوان الثلاثی عام ۱۹۰١‏ ومرۃ أخری یعلن التمرد 
ویسعی إلی تجاوز أوضاع التناقص والمفارقات فی المفھوم التجریدی ۔ 
' ولقد بدأ تمردہ مع رفض التجریدیه الھندسیة التی تحیل کل شےء إلی مجرد معادلات حساہیة 
وعقلیة جافة ء کما بدا تمردہ ایضاآً من رفض التصویر الذی یعتمد علی تج اور البقع 


)١(‏ بدر الدین أبو غازی ؛ نفس المرجع السابق ص۷ ۔ 


)٢(‏ نفس المرجع السابق ص۸ ۔ 


٤ 





شکل ]٦(‏ - رمسیس یونان - إمرأہ مستلقیه - زیت علی شوال ١٤۱۹ء‏ 


ا 


اللوئيه التی تلقی عن طریق المصادفة . وقد اراد أن بُغرج التجریدیة من مازق 
المفارقات بمحاولته الترکیب بین وجھی العملة التشکلیة الواحدة بجانبھا الھندسی 
العضوی العقلی والوجدانی . )١("‏ 

أن کل لوحة من اأعمال هذہ الفترۃ الأخیرۃ تحاول تجسید تجربة فنیة خاصة کل 
الخصوص ؛ فلوحة " طوطم " شکل رقم (۱۰) التی تب دو فیھا البقع القاتمة کالأشباح الھائلۃ 
التی تجدھا تتراقص ونتمایل فی إحساس رجراجی : إنما تحاول تجسید تجربة مغایرۃ کل 
التغایر ء وتبدو هذہ الأشکال المرتجلة والتھویمات الشکلیة الأخری وکأنھا " سلویت " حیث 
نلاحظ ان درجة الڑضاءۃ عالیة خلفھا ۔ 

وفی لوحة " نیع وصخور " شکل رقم )۱١(‏ سعی لتشکیل عالم مختلف کل الإختلاف 
عن ذلك العالم الذی تجسدہ لوحة " نذیر العاصفة " شکل رقم )۱١(‏ فالھدوء النسبی فی حرکۃة 
البقع المنتظمة علی المستویین الأفقی والرأسی فی ' نبع وصخور " لا نجد لھ مثیلا فی خطوط 
' نذیر العاصفة " الھوجاء الملتویة المندفعة المتفجرۃ کالحلزونات وموجات الفیضان ۔ 

” إن الأشکال فی أعمال ھذہ الفترۃ تبدو فی حالة صراع دائب وفی دینامیکیية مثیر ٤‏ 
مترجرجة مھتزۃ أبداً یبدو النور فیھا متاألقا لکن نور درامی بل نور تراجیدی وکاأنه تمزیق 
علی سطح اللوحة والمساحات تلوح وکأنھا تفر من وطأة النظام المحکم الھندسی لکن مع ذاك 

شیء فی اللوحة یعطی أی شعور بوجود ھندسیة مفروضة أو حتی محسوبة إن کل شیء 

ھنا قد وجد ما یناقضه ۔ " )٢(‏ فنحن نحس بالإندفاع والعفویة من خلال الإطار الھندسی ومن 
خلال الحس العفوی . إِن عالم ' رمسیس یونان ٭ التجریدی هو عالم ہاطن خاص : عالم ئيه 
شموخ الجبل وتوحدہ ؛ فيه رؤی بعیدۃ فی أصول الاأشیاء والأشکال ذلك العالم الذی جاء 
مشحونا بالتعبیر غیر المحدود والذی بدت فيه الصخور والاأحجار والسھول الملیئة بالتجاعید 
کما لو کانت کائنات حیة تصرخ بالتعبیر الإنسانی برغم تجریدیتھا الکاملة ۔ 


ےيےثےجخجممقغم سس لی کی ےہ ںے 
)١(‏ محمد شفیق ء رمسیس یوٹان وجیل التمرد ء مجلة الفنون ء المجلد الأول العدد الٹاتی ء ربیع ۱ء 
)٢(‏ نفس المرجع السابق ۔ 


شکل )(۸) - رمسیس یرئان - عالله - زیت علی توال ٠‏ 





شعل (+) - 


جورج رووہە - وجوہ 


فی الکئیسه 


زیت علی ثوال ۱۹١۳‏ ۔ 





۷ 





شکل ٢١ٛ‏ - رمسیس یونان - طوطم - زیت علی توال ۔ 


۸ 





شکل ]١١(‏ - رمسیس پیونان - لذیر العاصفة - زیت علی شوال ٠‏ 


۲۹ 


کامل التلمسانی 

ولد کامل التلمسانی بقریة نوی مرکز شبین القناطر بمحافظة القلیوبيوة وأنتقل منھا مع 
أسرتھ إلی القاھرۃ بعد ما اُنھی دراستھ الإبتدائیة عام ۱۹۲١‏ وننقلت الأسرۃ ما بین حلوان 
والجیزۃ ؛ دخل کامل مدرسة السعدیة وتأثر بالأستاذ " پوسف العفیفی ' مدرس الرسم بالمدرسۃة 
وحصل علی الثائویة العامة فی عام ۱۹۳۰ ء وکان کامل یتردد علی قریتة لرسم المناظر ثم 
دخل کلیة الطب البیطری وإستمر فیھا لمدة خمسة سنوات لم ینه فیھا دراستھ ورسب خلالھا 
اکثر من مرۂ وترك الکلیة عام ۱۹١١‏ ء وکان حبه للفن التشکیلی دافعا لترك کلية الطلب 
البیطری بدلیل أُنهھ فضل الذھاب لی إفتشتاح معرضة فی قاعة " جولدن برج "فی میدان 
مصطفی کامل فی الوقت الذی کان یجب عليه اداء إمتحان نھایة العام فی کلیتهھ ۔ وکان من 
اکثر شخصیات جماعة ' الفن والحریة ' تمیزا ء وقد إعتمد علی نفسة فی تکوینھ وکان مثقفا 
یعرف فی الأدب والسینما والمسرح والفن التشکیلی وغیرھا ؛ وکتب عدۃ مقالات عن الفن 
التشکیلی وھی سلسلة نشرھا فی جریدة " دون کیشوت " بعنوان " الفن فی مصر "باللغة 
الفرنسیة ول مقالات أدبیة نشر منھا الکشیر فی مجلة ' المجلة الجدیدة ' تحت عنوان "من 
الحیاۃ والفن " ء وقام بإخراج فیلم " السوق السوداء " وھو من أھم أفلام السینما العرہیة ‏ وکان 
منضالا سیاسیا وله مقالات سیاسیة وقعھا بإسمه أو باسم مستعار والبعض منھا بدون توقیع ء 
وھذا إلی جانب دورہ کفنان تشکیلی فی جماعة " الفن والحریة " ۔ 

توقف التلمسانی عن الرسم مبکرا عام١٢۱۹‏ وتحول بعد ذلك کلیة إلی السینما ء بعد ان 
تاثر بھ بعض الفنانین فی تلك الفترۃ القصیرۃ من عمرہ فی الفن التشکیلی أمثال " انجی 
افلاطون "' التی شجعھا علی الاشتراك فی معارض الجماعة ۔ 

کان کامل التلمسانی شخصیة قلقة وطموحة ؛ ورہما لھذا السبب ترك النضال السیربالی 
عندما شعر بان ھذا الطریق بخننق فی مصر . کان حلمه أن تصل افکارہ إلی أکبر عدد ممکن 
من الناس . لھذا مارس وسائل عدۃ ثم إنتقل إلی وسیلة إعلام جماھریة وھی السینما ۔ 

ولقد وصفھ أميه آزار بأنه ' ولد من تمرد وغلیان فترۃ الحرب العالمیة الأولی؛ وعبر 
رمسیس یونان عن کامل التلمسانی الفنان التشکیلی عام ۱۹٢١‏ قائلا: ' قد یکون التلمسانی 
ممثلا لکنه ممثل [إنغمرفی دورہ وتشبعت بھ دماؤہ وشُحنت بھ أعصابه وتمخض به قلبه 
وذھنه )١(".‏ 


کانت السیریالیه ھی نقطة إنطلاق فی حیاۃ کامل التلمسانی إستمرت زھاء عشر سنوات 
فقط حتی منتصف الأربعینات ہ فیقول حسن النلمسانی ' ان شقیقھ کامل کان متاثرا "بجورج 


پے قیے سر ند ے یں ےہ - ک سے 
)١(‏ سمیر غریب ؛ قصة السیریالیة فی الوطن العربی ء مقالة مجلة الدوحة ء عدد ٦‏ اکتوبر ١۱۹۸ء‏ 





شکل ل١١‏ - مارسیل دوشامب - الملابس البالیة - زیت علی توال . 


١ 


رووہ " وأنه کان فناداً ثوریاً " )١(‏ ومن الفنانین الغربیبن الذی تاثر بھم ایضلآ " 
مارسیل دوشامب " شکل رقم )۱٢(‏ وقد تاثر أیضآً باعمسال الفنان ' مارك شاجال ' 
شکل رقم )۱١(‏ . 

*ُظھر اعمال کامل التلمسائی الأولی التی رسمھا بالوان الجواش فا عنیفاً واإحساساً 
درامپا متمیزاً شکل رقم )۱١(‏ نتعائق التشنجات وصرخات الیأس . کان التلمسانی نفسه 
یقرر أن السواد والدمار والأشکال الممزقة والخطوط الحزیلة الصارخة ھی الصور الوحیدة 
التی یملیھا علی الفنان عالم غیر متجانس تعیش فیه إنسانیة مشوهة " )٢(‏ 

ونجد فی صور التلمسانی وجوها کلیلة مکدودۃ وأجساما ممتلئة بھا لوعة محاطة بھاله 
من السواد وعیون تلمع بشرر التمرد رغم شدۃ الإعیاء التی ھی فیه ونشعر فی أعماله بشرود 
ہین عواصف الحیرۃ والقلق والڈورة ء ثم ھذہ العواطف المکبوتة السجینھ وسط العظام 
والأصابع المتوترة ء ثم هذہ الألوان التی رغم فتامتھا تحتفظ فی ارکانھا ببریق حاد من 

الأضواء الدافئه ھذا ما تقاہلنا ہھ ء بل ھذا ما تفاجئنا ہه صور التلمسانی شکل رقم )۱٥(‏ 
وشکل رقم (۱۷) ؛ وقد لا تسعدنا المقابلة ولکن المفاجأۃ تصدمنا. 


ان ھذا الجو الذی یشیع فی لوحات کامل التلمسانی ؛ یظھر کذلك فی رسومہ إذ أنه 
یعتمد بالفعل علی تآأثیر الصدمة علی نفس المشاھد ء لذا فھو یحطم النسب المعتادة معتمدا علی 
خیاله الجامح ؛ وبقول : " آتین مریل " عن ایداع ۔ التلمسانی السیریالی " إن الخواطر التی 
تجتاز نفسیة التلمسانی وتسکب فیھا ذکریاتھ المخزونة من الصور ھی نفس الخواطر التی 
اوحت لکتاب المأسي الأغریقیة أقنعتھم المثیرۃ وخناجر هم المز دانة بالورود الحمراء التی تدمی 
الصدور المقدمة لھا وتدمی الخواصر سریعه الخفقات ؛ وندمی العیون المتعبة من رؤیة النھار 
٭ لا یستطیع الإنسان أن یحب التصویر لذاتھ فقط ء ویرفض الإعتراف بالرموز الجوفاء التی 
لا نقدر علی المحافظة علی کیاتھا .. إلا أننا نجد هنا شیئاً آخر مختلفاً هو صور الئلمسائی 
التی نری فیھا غزارۃ الإلھام الروحی ٠ہ‏ وأسرارہ التی تستحق التقدیر ۔ 

وعلی الرغم من إمتلاء صورہ بعناصر الھدم والتحطیم فإن القیم الفنیة لھذہ الصور ما 
زالت سالمة ۰ ")() 

ویبدو أن کامل التلمسانی کان متطرفا فی إستخدام عناصر الھدم والتحطیم ھذہ حتی أن 
" آتین مریل " یکتب " رغبة فی إرضاء أکثر الناس اإعتدالا ء بدأت الشخصیات التی 
یرسمھا التلمسانی الان تکتفی بجرعات محددۃ من الشناعة لنزین الأم العیش المتوسط وذاك 
بعد أن کان التلمسائی یصور الوجھ الإنسانی مزدانا بستة أزواج من العیون . بینما یقرر " 
رافوانه " لا ہد لنا إما أُن نقبل فن التلمسانی بحرفیتھ الکاملة دون أی تحفظ ء أو نرفض علی 


. نفس المرجع السابق‎ )۳۰۲٢٢( 


زھ 





شکل ]١٦(‏ - مارك شاجال - باریس من الناقذہ - زیت علی شوال ۱۹۱۳ء 


1 


الإطلاق فمن علامات الضعف أن تمدح باعتدال فالتحیز ضرورۃ لازمة "رافوانه "' نرہ 
یقبل فن التلمسانی .. لماذا ؟ لأنه پوصل إلینا فی هذہ اللمحة السانحة سن الحیاۃ عواطف 
ستبقی دائما خارجة عن نطاق الزمن ؛ أننا نعترف به لأئه من حلقاته المتواصلة من الالام 
والتشنجات ومن جحیمهھ وطینتھ وتطرفه ؛ من کل ھذا تتکون سلسلة مؤکدة وثیقة الصلة بحقیقة 
تعسة تحاول الشیاطین بخبٹھا ابعادھا عنا طیلة الحیاة وحتی ساعة الموت ؛ إننا نجد أنفسنا فی 
ھذا الفن لأنه مبدع من روح مجردۃ مطلقة ء ھذا الفن الذی یعرف کیف یخترق قلوبنا لیدمسی 
فی صدورہ ما بقی منھا ان کانت ثمة ما بقی " )١(‏ ۔ 

الغریب أُن یتوقف التلمسانی عن الرسم عندما خفت کمیة الرعب وازدحام الألوان فی 
لوحاتھ . وبدا یمتٹل للقواعد الجوهریة للتصویر الزیتی ؛ مع الإحتفاظ تماماً ہحسه العاطفی ؛ 
ونقدیمه للشکل المؤثر الجروح الإنسانیة ۔ لکن یبدو أن التناقضات التی وقع فیها کانت تحثم 
تلك الھجرۃ التی حسمت تناقضاتھ فی نفس الوقت . فبینما وقف فی صف السیریاليه یدافم 
عنھا محاولا الرسم ہأسالیبھا ؛ کان ینادی " الفن فی خدمة المجتمع " و السیریالیة نقول بان الفن 
لیس خادما لأی شیء ٠‏ 

وقد ھاجم التلمسانی الفن التجریدی و هاجم أیضاً " کاندنسکی " " لان صورہ مساویة 
فی تائیرھا لأی صورۃ من الصور التشی نتبع طریق عزلة الفنان عن الحیاۃ والمجتسع .. 
مجرد مساحات جمیلة من الألوان وترتیب منسق للخطوط والأشکال والأحجام تخنفی خلالھا 
اللوجة المباشرۃ للکفاح ء والانعکاس المباشر للحیاة وارتطامھا وھذا الکلام هو نفس ما ننادی 
بھ الواقعیة الإجتماعیة ‏ وکان السیریالیون ضد ھذہ النظریة ء وھکذا کان لا بد ان ینتقل کامل 
التلمسانی إلی السینما ۔" )٢(‏ 


(۰۱ ۴) نفس المرجع السابق ۔ 


٤ 





شکل (۱۷) - کامل التلمسانی - وجوہ - أحبار علی ورق ٠‏ 


فؤاد کامل ۱۹۹٦-۱۹۱۹‏ 


ولد فی بئی سویف وهو أحد تلامیذ یوسف العفیفی وکان تلمیذا له فی مدرسۂة السیدیة 
الثانویة وھو أُول من فتح عیون تلامیذہ علی الفنون البدائیة ۔ 

وحصل فژاد کامل علی دبلوم المدرسة العلیا فی الفنون الجمیلة ودبلوم المعھد العالی 
للتربیة الفنیة ء وقد تلقی دروسهە الفنیة الأولی علی ید أبیه الذی کان بعمل متخصصا فی 
رسوم الخرائط ۔ 

ولقد آمن فؤاد کامل منذ ہدایته بن الفن لیس تسجبلا بل خلقا ء وکان فی مقدمه من 
اُسسوا جماعة ' الفن والحریة " عام ۱۹۳۹ ومن قبلھا " جماعة الشرقیین الجدد " ۱۹۳۷ .۔ ثم 
”جانح الرمال " عام ۱۹١۷‏ والتی أقامت معرضا للاأعمال الأوتوماتیية فی نفس العام ‏ 
وکان من أھم المعارض التی شارك فیھا عدا معارض الفن المسئقل ؛ ومعرض "نحو 
المجھول " الذی أقیم بقاعة " کلوتورا ' فی القاھرۃ عام ۱۹٥۸‏ ومعرض ' السیریالیة الدولی " 
فی باریس عام ۱۹١۷‏ . وقد حصل علی الجائزۃ الأولی فی معرض " الفنانین المرب ' الذی 
أقامتھ جامعة ' برادیو ' فی الولایات المتحدۃ عام ۱۹۲۸ مثلما حصل علی الجائزۃ الأولی فی 
بینالی الأسکندریة عام ۱۹٦۸‏ ۔ 

"یری الناقد ' دیمترویاکومیدس " أن فؤاد کامل فی مرحلتھ السیریالیة کان متاثرا " 
ببیکاسو ' کما یری أنھ یکشف فی تکویناته غیر التشخیصیة عن حساسیتهھ وحاستھ الجیدۂ 
تجاہ الألوان وخیاله الخصب وأسلوبھ المتین " )١(‏ ۔ 

ولقد وجد فؤاد کامل فی السیریالیة خیوط إجابة جدیدة . فقد أتاحت لھ القدرةۃ علی 

التحرر من أسر الواقع الیومی . ولم یکن من أوائل السیریالیین المصریین فحسب بل ومن 
أقدم الممارسین لإجرأ تیاراتھا الذی عرف ' بالأوتوماتیٍة ' وھو بھذا یتعارض مع رمسیس 
پونان الڈی رفضھا تماماً ۔ ولقد عرض فؤاد کامل انتاجھ التلقائی فی معرض ' جانح الرمال " 
عام ۱۹۲۷ء ' وھنا نتحرك ید الفنان مثلما فعل " اندریه ماسون ' بمنأای عن املاءات العقل 
الواعی ذلك الرقیب الصارم الذی یلقی بتعبیراتنا شننا أم ابینا إلی قوالب منطقیة تحت طفغیان 
العین العادیة ؛ عین المنفعة الیومیة ء ولیس بغریب إذن ان بدعی فواد کامل لااٍشتراك فی 
معرض السیریالیین الدولی فی عام ۱۹٢۷‏ ہباریس ' )٢(‏ . وظل فزاد کامل یعمل فی مذا 
الإتجاہ مدۂ غیر قلیلة للی ان إتجه کلیة إلی التنجرید المطلق جاعلا من بقع الوانه المتداخلۃ 
المتصارعة من ضربات فرشاتھ عالماً من الصراع الکونی ٠‏ ویعتبر فؤاد کامل واحد من أھم 
الفنانیین المصریین الذین ساھموا باعمالھم فی تشکیل ملامح الإتجاء التجریدی التعبیری 


کچھ یی جڑےے ےط نے 
)١(‏ سمیر غریب نفس المرجع السابق ۔ 
)٢(‏ نعیم عطیه < فؤاد کامل موکبة فنیة للعلم الحدیث - مجلة الفکر المعاصر- مایو ۸ عدد ۳۹ ۔ 


ء٦1‎ 


الڈی مارستھ مجموعة من فنانی جیل المصورین الثانی بمصر . ولقد سك علی 
الدوام بأن یعبر فنه عن موقف فکری قبل کل شئ وھو موقف فکری صار إليه منذ طلائع 
حیاته الفنیة ء موقف فکری فيه نمو وامتداد ولیس فيیه تخبط أو تھافت . " ولم پتخبط مئلما فعل 
الآخرون بین التجریدیة واللاتجریدیة ء لقد اختار طریقه الصحیح وما ھدتھ إليه تجربتھ الذاتیية 
واتفق ھذا مع الموقف المعاصر وروح العصر ء ونری فژاد کامل یتخطی عالم المرئیات 
ویفصل ماد الفن عن صورتھ کی یقیم فیھا الشکل المطلق علی حد تعبیرہ وتذکرنا لوحاتهھ 
التجریدیة باعمال الفنان ٭ ' جاکسون بولوك ' مع فارق اساسی وھو ان الشحنۂ التعبیریة 
لديه نتجه نحو العوالم الذاتیةالعمیقة فی النفس والشی تُطلق فی السرادیب المطمورۃ فی 
الأغوارالبعیدة ' )١(‏ ۔ 


"ولقد وصل فواد کامل بفنه إلی ' التعبیریة التجریدیة " ثم إلی التجریدیة البحته ماضیا 
بذلك إلی ضبط فنه بمعدل التطور الذی تجٹازہ صور الوجود فی وجدان الانسان الحدیث . 
وصارت لوحاتھ من طوقا أبدیا إلی یقین پستوعب الحقیقة کلھا بکل تخبطاتھا وصفائھا ؛ وبکل 
مافی أعماقھا من رعب کامن وفرحة اکل استجلاء لغامض من غوامضھا ایضاً " (۲) ۔ 

لقد اأثارت خطوط وألوان فؤاد کامل وتوافقھا فینا الاعجاب ہ والذی اثارنا اکثر ایماءاتھا 
إلی المجھول واحساسنا ۔ لذلك لم ینفق فؤاد کامل مع " بیت موندریان ٥٢۸۸٥۸۲١۲1٥٥٢‏ " شکل 
رقم (۱۸) من أن الحقیقة مجرد شکل ومساحة لأن فؤاد کامل یؤمن بأن الحرکة فی العمل ھی 
العامل الذیٰ یتحکم فی الشکل والمساحة ۔ 

"والحرکة علی حد قول رائد تجریيدي آخر هو الروسی " کاندینسکی زا٤۷‏ 
۱ اگ ۰۳ ۸- ۱۹١۵١‏ ھی جوھر روحی کامن خلف مظاھر الحیاۃ کلھا ؛ ولھذا 
فعلی خلاف أشکال ' موندریان ' ذات الثبات الأہدی جاءت اأشکال فؤاد کامل مثل أشکال 
کاندینسکی شکل رقم (۱۹) مع الفارق بطبیعة الحال جاءت دائبة الحرکة لابستقر لھا قرار 
لاشئ ساکن جامد حتی المکان مدلول وقتی . الحرکة جوھر الکون . الحرکة رنین ومضة 
ضوء عاطفة طاقة " (۳) لھذا کانت اللوحة عند فزاد کامل ثکوینا دائباء أقرب إلی مدلول 
الطاقة منھا إلی مدلول المادة ۔ 


إتسمت أعمال فؤاد کامل الأولی بمسحة من القلق فی وجوہ شخصیاتھ ورغم ماتبدو 
عليه أشخاصه من حواس مرەفة إٍی أنھا فی حالة من الثورۃ والقسوۃ ؛ وقد التزم فزاد کامل 
فی شخصیاتھ بالتشریح العضوی مثلما فعلا ' سلفادور دالی " ۔ 


۰۸۲ عز الدین نجیب ء فجر التصویر المصری الحدیث  دار المستقبل العربي القاھرة ۱۹۸۲ ص‎ )١( 
ء‎ ۱۹١ نعیم عطیه ؛ فؤاد کامل مواکبة للعلم الحدیث ؛ مجلة الفکر المعاصر ؛ عدد ۳۹ مایو‎ )۳ ء٢(‎ 


٤۷۷ 


ویقول الناقد غالی شکری " بدا فؤاد کامل سیریالیا علی استحپاء من الر ومانئیکرة 
الکامنة فی الأاعماق وعبرت لوحاته خلال الأعوام ۹ء ۱۹ عن نسہا 
بالتطلع لی المستقبل بمزج الحس الرومانتیکی الأصیل باللمسة السریالیة الوافدة مع نیران 
الحرب العالمیة الثائية ٤‏ فرؤوس الخیل ذات الدلالات " الفرویدیة ' عام ۱۹۳۹ ورؤوس 
البشر ذات الأعین الجاحظة إلی المجھول عام ۱۹١۱‏ والعاصفة الھوجاء التی تخرج السنتھا 
المتلھبة لتفیظ الحلم النائم بکابوس الرعب عام ۱۹٢١‏ وهذہ کلھا تستلھم خطوطا ناعمۃ 
استسلمت کثٹیرا لبریق المنظور الواقعی ون اکتسب بشطحات الخیال الرومانسی . فعلنا نجد 
فی هذہ المرحلة أصابع الأیدی وشعر الر اأس وعیون الوجھ وقد التزمت بالرغم من الحلم 
السیریالی قواعد اللعبة التقلیدیة فی تصویر التشریح العضوی لأجزاء الجسم البشری )١(".‏ 

ومن أعمال الفترۃ الأولی لوحة 'رھبان الرغبة " عام ۱۹۳۷ شکل رقم )۲٢(‏ وھی من 
مرحلتھ الأولی السیریالیة حیث قام الفنان برسم حصان علی یمین اللوحة فی حالة حرکة 
واندفاع إلی الأمام رغم أن جسدہ متھتك ویظھر الذعر علی وجھھ من ھول ما یجاورہ ء فنجد 
خروج صدر إمرأۃ من قدمه الخلفیة ور أسھا فی حالة وجم وثبات وفی مؤخرتھ نجد إمراۃ 
مبتورۃ السیقان فی حالة استغاثة ٤‏ وفی وسط اللوحة وجوہ لیس بھا اجسام ورغم ذلك تتبض 
بالحیاۃ وکأنھا انتھت من حالة الرعب الذی مر علیھا من الدمار الموجود إلی حالة ذھول 
وثبات ؛ وفی یسار اللوحة نجد وجھا لحبوان اسطوری ٠‏ وفی أسفل اللوحة نجد وجھا مفزعا 
لإمرأة .. إنه کابوس من کوابیس الحروب التی ثقطع فیھا الاجساد : ورغم ذلك کل شی 
ینبض بالحیاۃ ء کل شئ یتحرك فی سکون ء کل شئ فی حالة فزع من المجھول ۔ ونلاحظ فی 
ھذا العمل تقاربا شدیدا بینه وبین لوحة " جرنیکا '' للفنان "بیکاسو " شکل رقم (۲۱) ویبدو ھذا 
من خلال معالجة الخطوط والمساحات والمسوخ الاّدمیة والحیوانیة التی نتصارع فی مساحة 
اللوحة وکذلك لجوؤہ إلی عمل تھشیرات خطیة فی بصض الأماکن وفی أماکن أخری یعتمد 
علی الخط الحر لیفصل بین مساحة وأخری ویعتمد فی اماکن أخری علی مساحة اللون 
المسطح ہ والإبقاع فی اللوحة بظھر من خلال وضع الکتل فی اللوحة التی تعطی فرصۃة 
للعین أُن تتحرك داخل اللوحة دون الخروج من خسلال اندفاع الأشکال من بعضھاء اللوحة 
مرسومة بالأحبار علی ورق. 

ومن أعمال تلك المرحلة لوحة ' حلم مرھق ”عام ۱۹۳۹ وھی مرسومة بالأحبار وقد 
رسم رأس لظرافة بخرج من أسوار مجھولة ٤‏ وفی یمین اللوحة نجد وجھاً لحصان فی حالة 
ثبات وسکون وتحتھ وجھ لإنسان غیر حی ٤+‏ وفی وسط اللوحة تقف فتاۃ ہملابسھا ویظھر علی 
وجھھا الم وتعذیب ء نقف فی حالة صمت بلا حرکة تکاد تکون شبح من الأشباح التی تسکن 
اعماق الأرض ولاتری النور ومن أسفلھا حیوان خرافی ذو قرنین پحمل نفس إحساس تلك 


ہی مہحبھ×سشسسہلی طے یں ےر ےہ یت 
)١(‏ سمیر غریب ء قصة السیریالیة فی الوطن العربی ء مجلة الدوحة ء عدد ٦ء‏ اإاکتوبر ۱۹۸١‏ ۔ 


۸ 





زیت تک ۰ اک 
شکل ۱۹ - کاندئسکی - تکوین ٢‏ - زیت علی تتوال ۹۱۰ 


۹ 


الفتاۃ . الکل یحلےم بالخروج من الاطار ولکنھم عاجزون مستکینون . اللون الأسود 
الموجود یسار اللوحة وأسفلھا یوحی بالمجھول ولذلك نجد الفتاۃ فی حالة ثبات ووجوم من ھذا 
المجھول . العناصر فی اللوحة فی حالة حرکة رغم السکون الموجود بھا والأشکال متجھۃة 
جمیعھا إلی یسار اللوحة تکاد لو تحرکت لخرجت من الجھة الیسری من اللوحة . الخطوط فی 
اللوحة رأسیة وتنتھی فی الجزء العلوی من اللوحة بخط منحن یذکرنا بالقبو ۔ ومع بدایة 
الخمسینات بدا فؤاد کامل یتخلص من النزعة التعبیریة الرمزیة مع استمرارہ فی السیریالیة 
وخیالھا بینما بدأ فی تحطیم مقایس التشریح ۔ 

ویقول الناقد غالی شکری " لا یفاجئنا فؤاد کامل طیلة الأع|وام ۱۹۰۰ء ١۱۹۵ء‏ 
۷ بتحوله عن الحلم الرومانسی ؛ وإنما هو بوجه اأعمق جھودہ إلی الخیال السیریالی 
النقی من أوشاب الرومانتیکیة والغنائیة ؛ والمللوث بطین الفز ع من المجھول . لقد اوشکت 
الشباك ان تصید شیئا وکالرعب الذی إستولی علی العجوز فی قصة ' ھمنجوای ' والقرش 
الذی پاکل سمكتة الکبیرۃ . إستولی الرعب علی فؤاد کامل ہل لعله خاف أن یکون ھناك صبد 
علی الاطلاق . ھکذا نتحطم کافة المقاییس التشریحیة دون وجل فی لوحات تلك الفترۃ وتختفی 
رؤوس الخیل لتبرز رؤوس البشر ٠.‏ فالإنسان الحضارۃ ولیس الانسان العضوی هو محور 
التراجیدیا التی اکتشف الفنان بعضا من أھوالھا ' )١(‏ 

ومن أعمال تلك الفترۃ لوحة ' المرأۃ والوردة ' عام ۱۹١‏ شکل رقم (۲۳) وھی 

من بدایة مرحلته التجریدیة المتاثر فیھا ' ببیکاسو ٭ ونجدہ رسم فی پسار اللوحة من اعلی 
وجھ لإمرأۃ قام فیه بالتسطیح وتحدید العیون والأئف باللون الأسود: وفی یمین اللوحة رسم 
وردة باللون الأخضر وفی أسفل اللوحة رسم بعض الاوانی الزجاجیة بشفافیة مع خلفیة اللوحة 
وقام بتردید اللون فی أماکن کثیرۃ من اللوحة وأیضاً تردید اللون الأسودفی بعض الأماکن 
وتحدیدالأشکال فی أماکن أخری وتردید اللون الأبیض المشسوب باللون الأزرق الذی أحدث 
إبقاعا داخل اللوحة ء وقد قام بتحدید بعض المساحات اللونیة باللون الأوکر واللون الأبیض 
الذی حدد بھ اللون اللأخضر الموجود فی أوراق النبات ۔ 

ومن أعمال تلك الفترۃ أٔیضأً لوحة ' بدون عنوان ' عام ۱۹۰١‏ شکل رقم )۲٢(‏ وھی 
من مرحلتھ السریالیة المتاخرۃ ونجد فیھا إمرأۃ مضطجعة فی أسفل اللوحة ء وقام بعمل 
تحطیم فی تشریح الرأس التی اصبحت عبارۃ عن قطعة من القماش المشدود علی حائط ومن 
خلفھا نجد إمرأة معلقة من ظھرھا ؛ فھی فی حالة إرتخاء فی وسط اللوحة تقریبا ء وفی 
خلفیة اللوحة نجد تلالا لجبال وسفینة یوحیان بالأمل؛ ویمین السیدۃ المضجعۂ والمعلقة 


)١(‏ نفس المرجع السابق ۔ 





شکل ٢٢‏ - فؤاد کامل - رھبان الربة - أحابر علی ورق ۱۹۳۹ ۔ 





شکل إ٢]‏ - بیکاسو - جرٹیکا - زیت علی شوال ۱۹۳۷ ۔ 


۸ 


یوجد کس وعلی یسار اللوحة نری شاھد قبر ونجد علی اللوحة بعض الخطوط المرسومۂ 
بشکل عشوائی وھی تمھید لمرحلتھ التجریدیة واعتقد أن ھذہ الخطوط دلالة علی عزل ھذہ 
الشخوص المحطمة . إھتم الفنان فی هذہ اللوحة باظھار البعد الثالث من خلال الأشکال و ایضاً 
إٰھتم بالتجسیم ویظھر ذلك جلیا فی السیدۃ المعلقة ؛ ویعتبر الخط العنصر الأساسی فی اللوحۃ 
حیث قام الفنان برسم اللوحة بالحبر الصینی . ان تردید العناصر الکاس والجبال والسفینڈ 
وشاھد القبر والشمعدان أمام المرأۃ المضجعة بالتناوب مع الشخوص الموجودة أحدث نوعاً من 
الحرکة داخل اللوحة مما اعطی فرصة للعین أن تجوب داخل اللوحة دون الخروج منھا ۔ 
ومن الملاحظ ان بقع اللون الأسود وتردید العناصرقد أحدث اتزاناً فی تکوین اللوحة .. 

ومع نھایة الخمسینات بدا فؤاد کامل فتر ة التحول إلی التجر ہد المطلق حین تخلص من 
أمسول العالم السیریالی وترك الحیز التشکیلي للمساحات والخطوط والأشکال المج ردة . 
وعن ھذہ المرحلة لفؤاد کامل وھی المرحلة التجریدیة یقول : " إِن صوری مھما کبر أو 
ضؤل حجمھا ؛ عشق وعجب ومغامرۃ ؛ اتخطی بھا عالم المرئیات ء وافصل مادۂ الفن عن 
صورته ؛ کی أقیم فوقھا الشکل المطلق استکشف به عالم المجھول ؛ بترائی لی وانا اول من 
أدھش له عندما أخلع نقاب الزرکشة والوشی وأحطم الیقین الریاضی والبناء الھندسی ء أجد 
نفسی واجما أمام قدر متربص وکون صامت لکی اأقترب من سرادیب مطمورۃ کامنة فی 
الأغوار البعیدة ‏ من قوی طاردۃ عاملة علی التشعب والنناثر .. ذلك الصراع ہین الذات الحر 
والعالم الخارجی یتولد منھ نسیج لوحاتی " )١(‏ ۔ 
' إِن فی تصاویر ھذا الفنان احساس قلق بلا حدودیة العالم ء وتجاوزہ لکل المقاییس بضخامة 
الترکیب الکوئی وبضآلة الوجود الفردی إلی جانبه . لیس الفرد العتید مرکز الکون عند فؤاد 
کامل ولھذا فإله و هو الانسان الصغیر ؛ بجد ضرورۃ ملحة فی أن یجول ھذا الوجود الر حب 
وأن یعبر عن ھذہ الرحابة وعن ھذاالاتساع اللاٹھائی وھذہ الطبیعة المترامیة الأطراف . لن 
الکون لا أبعاد له ء فإِنه بصور رواہ علی الدوام دون أن تکون ثمة أُرض یقف علیها ء 
ویحرك فرشاتھ علی اللوحة فی کل الإتجاھات تعطی ھذہ الطریقة دینامیکیة للعمل تسری فی 
نایا الکائن فنثیرہ وتطلقه فی تحرك یمینی یتفجر بعنف أو تحرك فی یسار یتماوج فی رتابه 
ولین ولذلك کان عنصر الشکل حجر الزاویة فی أعماله الأخیرۃ ن تصویر فؤاد کامل فی 
هذہ الفترۃ عناد صاخب وقلق وحالات من التھتك والتمزق والتفجر والتشنت والتجمع والٹر اکم 
والترسیب والشد والجذب والبسط والقبض مترادفات بلا حصر ئلتقی فی النھایة عند کلمة 
واحصدة وھی ( الظحق ) ۔ ویتحصدٹ فواد >امل ہن ج انب من فکرہ 





۱٦١ص‎ ۱۹۸۰ سمیرلطفی واسیلی:التعبیریة فی التصویرالمصر یالمعاصر: رسالة ماجستیر القاھرة ء‎ )١( 





شکل (۲۳] - فؤاد کامل - المرأہ والوردہ - زیت علی شوال ۱۹۰١‏ ۔ 


۳ہ 


الإبداعی فیقول بلغة کھنوتیة علیٗ وحدی أن أنطلق فی الظلام أتضرع إلی الأشکال 
التی تستیقفظ علی وحدۃ نفسیة کونیة جدیدة لا تحدھا مقاییس العقل وأأطواق المنطق 


وذلك الصراع بین الذات الحرۃ والعالم الخارجی یتولد منه نسیج لوحات فؤاد کامل ؛ 
نسیج النفس وإشتھاءاتھا ؛ نسیج المجرات والفضاء المزدھر بالنجوم ؛ نسسیج التمو جات 
والتعرجات عندما نتقمص بذرۃ الحیاۃ الأولی وتبعث الذور والطاقة فی شظایا الصخور 
البلوریة فی حبیبات الرمل والطین فی رزاز المطر فی عروق الرخام . ویشکل العمود الفٹری 
لجمیع أعمال فؤاد کامل ثالوث مرکب من التناقضات فالنور والظلام یشکلان احد اضلاع ھذا 
المثلث والحرکة والسکون یکونان الضلع الثانی والمادۂ والأثیر یکونان الضلع الثالث بینما یعبر 
الطلاء الکثیف والعجینة الدسمة عن کثافة المادۃ وثقلھا ء ونتمدد الأرضیات الملساء ذات اللون 
الأزرق الشفاف لتعبر عن دقة الأثیر . فالفنان یختار من ألوان الطیف جمیعا اللون الأزرق 
ویستخدمهھ فی مضمون وظیفی غایة فی العمق إِذ یبسط فی خلفیات اللوحة بلا قوام بلا شکل 
کالفراغ الأئیری الأجوف کاللانھایة الزرقاء التی تسبح فیھا الأفلاك وماعلیھا وعندما یقول 
الفنان فؤاد کامل انا اہن الصدفة التی بتحکم فیھا العمی فإنه یشیر بذلك إلی البطل الحقیقی فی 
أعماله وھو الصدفة )١( ٠"‏ 

ففی شکل رقم )۲٥(‏ " یبدو فؤاد کامل وکانما یحاول نثبیت حالة عالیة من التعبیر 
علی الاسطح فی قمة فورانھا ء وذلك بتطویعه للصدفة التی تصنعھا انتشار ات اللون الملقی 
ھکذا علی السطح والمتداخل فیما یشبه الارتطام مؤلفا من ذلك عوالما شدیدة التعبیر ودون 
مباشرۃ '۔(٢)‏ 

نسٹنتج من ذلك أُن جماعة " الفن والحریة " شجعت کثیر من الشباب علی الخروج من 
التقالید الاکادیمیة والتاأثیریة ویرجع الفضل لهذہ الجماعة فی البحث عن أسالیب فردیة ذاتیة 
" وکان تاثیر ' الفن والحریة ' مثل حجر ضخم یلقی فی نھر راکد یصنع مکانھ موجات متتابعة 
تظل نتسع وقبل أن نتلاشی تلقی فی النھر أحجار آخری تخلق حولھا موجات جدیدۃ .. ھکذا 
پتجدد ثیار الحركة الفنیة " (۳) ... ونستطیع القول أن جماعة ' الفن والحریة ' قد ھیأت 
الطریق لجماعة " الفن المعاصر " وجماعة " الفن الحدیث ' ۔ 





" یوئیو ۱۹۹۱۷ " بتصریف‎ ٦ حسین بیکار ء مع المطلق والرمز ء مقالة مجلة المجلة ء القاھرۃ ء عدد‎ )١( 
فاروق بسیونی : تاریخ فن التصویر المصری الحدیث : رسالة ماجستیر ص ۱۹۰ ۔‎ )۲( 


(۳) عزالدین نجیب: فجر التصویر المصری المعاصر ۰- ۱۹١۵‏ القاھرة ء دار المستقبل العربی ء ۱۹۸۲ ص ٦۸۔‏ 


٥٤ 





شکل ٢٢‏ - فؤاد کامل - بدون 
یٍ ن عنوان - زیت 
ن - زیت علی خشب ۔ 


زی 


جماعة الفن المعاصر 


تکونت جماعة " الفن المعاصر " عام ۱۹٢١‏ ووضح أنھا استفادت من تجرہة جماعة ' 
الفن والحریة " مع الاضافة لھا حین تبنت الدعوۃ لفن مصری معاصر یقوم علی أساس من 
الأسالیب الحدیثة التعبیریة والسیریالیة مع توجھ تلك الأسالیب وجھة تلتزم بالواقع المصری ؛ 
بحضارتھ ء وتراثه : وواقعه المعاصر ایضاً . فکانت بذلك أشبھ بحرکة تمصیر للاٍتجاء 
السیریالی الذی عرفتھ مصر علی أیدی جماعة ' الفن والحریة ' باشکالھ وروحه الأورببة 
الغربیة علی الثقافة المحلیة ۔ ۱ 

"ویشیر ' حسین یوسف أمین " رائد ھذہ الجماعة إلی أنه قد شرع فی تھیئة اعضائھا 
لحمل المسئولیة التی تتمثل فی احیاء فن قومی ؛ معاصر قائم علی وجهة النظر الحدیثة ء التی 
تعمل علی تحریر الانسان ؛ علی أن یکون ذلك الفن له روح مصریة تضرب فی اعماق 
التاریخ الشعبی ' )١(‏ 

کان معرضھم الأول نھایة لمرحلة بدأت بتجمعھم حول "'حسین یوسف أمین ' مدرس 
التربیة الفنیة بمدرسة فاروق الأول ۱۹۳۷ والذی کان من ورائھم طوال فترۃ تکوہنھے السابقة 
لمعرضھم الأول وفی مایو ۱۹٢١‏ کانت الظروف اکثر ملاءمة لان یقدم فنانو ھذہ الجماعة 
معرضھم الأول ہمدرسة اللیسیة عام ۱۹٢١‏ . ' وقد أطلق علی المعرض الأُول لجماعة " الفن 
المعاصر " عام ۱۹٢١‏ معرض ' انفجار الخوف ' وذلك لأن جمیع الأعمال التی عرضثت 
کانت تعطی إحساسا للمتغفرج باأنےه انشقل لیىعیش فی الجحیم الذی تخیله " دانتی ' القلق 
وصدم الاستقرار وصدمة غیر المالوف وغیر المتوقع تسببت فی الدهشۂة والتساؤل ومیزت 
ھذا المعرض عن غیرہ من المعارض الأخری فی ذلك الحین . ' )٢(‏ 

ونتضح أفکار ھذہ الجماعة من بیانھا الأول الذی صدر عام ۱۹١١‏ ونصه کما یلی " 
نتفاوت قیمة العمل الفنی بقدر ما تختلف نسبة امتزاج الفکر والإحساس معاء والفنان بعید عن 
کل القمم التی یامل الوصول إِلیھا مالم یطو فی نفسه الفیلسوف؛ وھو راقد بعید عن روح 
عصرہ مادام یسجن نفسه مع القیم التشکیلیة أو الأوضاع الجمالیة التی نتنطوی علی نفسھا 
فتطوی معھا الفنان فی جمودھا الأبدی أو ابراجھا العاجیة .. وإن الدعامة التی بنینا علیھا 
مثالیتنا نحن جماعة " الفن المعاصر ھی الصلة الوثیقة بین الفکر والفن واعتبار کل من 
التصویر والنحت والموسیقی والأدب وسیلة لنقل فلسفة ما ' (۳) ویرکز ھذا البیان 


سے سس سس تسس سس .۸ب۔|ٹ ت۔ٹ سس سس سے 
)١(‏ مصطفی مھدي التصویر التشخیصی المصری: رسالة ماجستیر - : القاھرة ؛ ۱۹۷۵ ص ۲۲۳ ۔ 
(۲) صبحی الشارونی ء عبدالھادی الجزار فنان الأساطیر : الدار القومیة للنشر: القاھرة ء ۱۹٦٦‏ ص١۷٢‏ ۔ 


(۴) إلان وکریستین رسیون ء عبدالھادی الجزار فنان مصری : دار المستقبل العرپی ء ۱۹۹۰ ص ۱٥۸‏ ۔ 


اکٹ 


علی الصلة الوثیقة بین الفن والفکر واعتبار أن الفنون وسائل لنقل الأفکار الفلسفیة وان 
الدافع إلی الرسم هو محاولة خلق قیم جدیدۃ غیر التی إعتادھا الناس ۔ ویؤکد ان الفنان لإ 
یستطیع أن یصل للی القمة إلا إذا کان مفکرا أو فیلسوفا فی نفس الوقت ۔ ویحبذ البیان الإتجاء 
السیریالی الذی یقف بجائب الفکر الحدیث ہ ان اھدافه ترمی إلی عکس ماتحققه الفنذون 
السطحیة الشکلبة الخالیة من التامل الفکری والتی نتجاھل اسرار الحیاۃ . لقد قدم حسین پوسف 
أمین المعرض الثانی للجماعة عام ۱۹٢۸‏ بالبیان التالی '' إننا نستطیع ان نلمصس الفرق 
الجوھری بین الفن المعاصر والفنون الأخری القدیمة التی کانت کل منھا لا تتفق إلا مع روح 
العصر الذی عاشت فيه تلك الفنون التی کانت ولیدۃ ظروف اجتماعیة خاصة لاتتمشی الن 
مع رغبة الانسان فی التطور الحدیث الذی یتطلع إليه ۔ لم بعد منطق الفن المعاصر یتمشی مع 
منطق ھذہ الفنون التی تدل بعضھا إلی مجرد تسجیل المنظور )١(".‏ 

یقول حسین یوسف أمین ' والعارضون فی ھذا المعرض مجموعة من الفنانین شق کل 
منھم طریقه لنفسه ؛ وسلك المدرسة والإتجاہ الفنی الذی یتلاءم مع کیانه الشخصی الکامل فی 
ذاتیتھ دون أی إفتعال او اکتساب مقصود دخیل عليه . فشخصیتھ أو مؤھلاتھ الذاتیۃ ھی التی 
حددت نزعتھ فی قمة تکاملھا ولذلك لم یخضع إہتاجه للاکادیمیة المیتھ التی لا تھتم إلا بمظاھر 
صفات المدارس الفنیة العمیقة ۔ بلغ ھؤلاء العارضون درجات منکاملاة فی اتجامه اکثر من 
البعض الاآخر وإٰن کان البعض یحمل فی نفسه اتجاھا قد یکون أقوی ۔ 

فسمیر رافع فنان سیریالی فی پنتاجه نظرۃ فلسفیة عاطفیة عمیقة ء نتعدی حدودما 
مظاھر تائیر الببئة ؛ فھو یتحدث بوجهھ نظرہ کإنسان یعبر عما یعانيه من عواطظف وفلسفات 
إزاء العالم فی مجموعه کوحدۃ متماسكة شاملة ء فی لون جارف حازق من التعبیر یظھر فیه 
تاأثیر الافق الثقافی الواسع الذی یعیش فیه الفنان بکیانه ۔ وھو دینامیکی النزز عة ء ینتناول 
مظاھر الطبیعة کوسیلة للتعبیر عن حالة معینة ویری الوجود فی حرکة دائمة وتفضاعل مستمر 
مع العقل البشری ٠‏ " وعبدالھادی الجزار ' : اکثر إلتصاقا بالطبیعة المجردة التی بنناولھا 
بعمق منذ أن إجتذبتھ عند ہدایتھا مجردۃ من أُثر العقل البشری ء وراقب الانسان کیف نشا ء 
وعاش ؛ وکیف سلك طریقه من ھذہ البدایة ۔ 


" وماھر رائف " : یشق الطریق التی شفھا الجز ار لنفسه ویعکسھا علی موضوعاته 
التی پستمدھا من واقع البیئة فی ادراك عمیق بالعلاقات الجوھریة المشترکة بین الضناصر 
ال لی ية ال غتلفة ۔ 


)١(‏ المرجع السابق ص ۱٥١۴‏ ۔ 


۷ 


"وکمال یوسف " : فنان متجول متتقل فی نزعاته الفنیة ۔ فبینما نراہ بحکم میوله 
الھندسیة یسجل القیم المعماریة فی الطبیعة ونراہ ایضا یمیل إلی ان یجوس بحسه وعقله خلال 
الموضوعات الإنسانیة والمشاکل النفسیة یحللھا علی ضوء من نظریات علم النفس ۔ 

' وسالم الحبشی ' : یجنح إلی السیریالیة ویمیل إلی استعمال الرموز المعنویة ویغیر 
مدلو لات العناصر ویکیفھا تبعا لحلمهھ وخیاله الرومانتیکی القصصی . وبانثقالنا إلی "اپراھیم 
مسعودة' و'محمود خلیل " نواجھ لونا آخر عاطفیا مدعما بثقافتعصریةء فإپراھیم یرتفع عن 
الشاعریة الماألوفة فی بساطتھا وسذاجتھا فی روحانیة عمیقة صافیة. و"'خلیل' یملك نفس ھذا 
الإتجاہ الشاعری ولکن فی خیال شرقی موسیقی حالم یمتاز بالبراءۃ الیافعة بعکس مایتصف به 
'ابراھیم" من عمق ونضوج " )١(.‏ ولقد عرض أعضاء ھذہ الجماعة بجمعیة الشبان المسیحیین 
فی عام ۱۹٢۹‏ ء کما اشترکوا فی نفس السنة فی معرض " فرنسا - مصر " ہباریس حیث 
التقی بأعمالھم الناقد البلجیکی " فلیب دار سکوت ٭ وکانت هذہ المناسہة حافزا علی دراسة 
الحركة التشکیلیة فی مصر التی ضمەھا کتابه " موصورو ونحاتو مصر الحدیثة ' . إذا کالئت 
سنة ۱۹۹ ھی نھایة معارضھم الجماعیة إلا أنِ الجماعة ظلت حتی عام ۱۹٥١‏ تقدم عددا من 
فنائیھا فی معارض فردیة أو ثنائیة ۔ 
لقد أخذ فنانو ھذہ الجماعة من جماعة الفن والحریة تمردھا علی الأکادیمیة ومیلھا إلی 
المدارس الفنیة الحدیثة فی الغرب وخاصة السیریالیة لکن منطلقھم إلیھا کان هو الموضوع 
الشعبی " حیث إستطاعوا أن ینفذوا إلی ماوراء الظواھر الخارجیة فی الحباۃ الیومیة وأنماط 
السلوك ؛ وأن یرجعوھا إلی مخزون العقل الباطن الجمعی ولیس الفردی کما فعل فنانو جماعة 
" الفن والحریة " ء لذا اقتربوا من عوالم المعتقدات والأساطیر الشعبیة والرؤی الغیبیة المتأصلة 
فیھا ' . (۲) ل قد قامت ھذہ الجماعة ہتمصیر السیریالیة الأُوربية من خلال استغلال 
الفسیولوجیة الشعبیة المصریة تلك التی تبدو منذ العصر الفرعونی حتی القرن العحشرین ؛ 
وإن کان لإستخدام الرموز الشعبیة فی أعمالھم لا یعنی تذاولھا من خلال الفطرۃ ؛ والحس 
اللاشعوری وإنما کان استخدام الرموز الشعبیة فی صورھها رد فعل لوعی شدید وحرکة الفکر 
والفن المعاصر . علی أیة حال فإن السیریالیة بمعناھا الاصطلاحی الضیق لم کن سوی 
مرحلة ؛ یشھد قصرھا علی أن القیمة الاساسیة فیھا نتمثل فی الالفصال التدریجیی عن 
الأکادیمیة التی جعلتھ ممکناء ویصبح الطریق مفتوحا أمام تجارب جدیدۃ ومن بینھا تجربة 
جماعة " الفن المعاصر " 





۱۹٢۸ حسین یوسف أمین ء کتالوچ المعرض الثانی لجماعة الفن المعاصر‎ )١( 


(۲) عز الدین نجیب ء فجر التصویر المصری الحدیث ء دار المستقبل العربی ء القاھرة ء ۹۸۲ ص۸۷ 


ف۸ 


حسین یوسف أمین ۱۹۰١‏ - ۱۹۸۰ 


ولد حسین یوسف أمین بالقاھرۂ ء وفی عام ۱۹۲١۰‏ رحل إلی أورہا وقد ذھب إلی فرنسا 
وأسبانیا والبرتغال واستقر بعد ذلك فی أمریکا الجنوبیة وبصفة خاصة فی البرازیل . حصل 
حسین یوسف أمین فی إیطالیا علی دبلوم الفنون الجمیلة من أکادیمية فلورنسا ؛ وعاد إلی 
مصر عام ۱۹۳۱ حیث أنشا عام ۱۹۳۷ حلقات فنیة مع یوسف العفیفی وأصبح واحدا من 
رواد الابداع لإتحاد اساتذۃ الرسم ومنذ ذلك الحین وھب نفسه کلیة لتکورین الشباب الموھوب 
ہمدرسة " فاروق الأول ' حیث أُسس منھم جماعة ' الفن المعاصر " . وقد بدا حسین یوسف 
أمین بعرض اعماله مئذ عام ۱۹۳۱ فی صالون القاھرۃ واشترك فی عدید من المعارضص 
العالمیة منھا ''بینالی فینیسا ' و فرنسا والقاھرۃ . ویشیر الناقد ایمیه ازار إلی أھمیة دور حسین 
یوسف أمین فی الارتقاء بتدریس التربیة الفنیة فیقول ' لقد صنع حسین یوسف أمین معجزۃ 
الرسم المصری حیث اسنفاد من المناھج التی وضعتھا المؤٴسسات العالمیية المعنیية بمناھج 
التربیة الفنیة لتکوین تلامیذہ ۔ وجدیر بالذکر أن ھذا الرجل کانت لھ درایة بمدارس الرسم فی 
فرنسا وإیطالیا وآسبانیا والبرازیل کی ہبین میله الفطری فی اکتشاف المواھب . ھذا الصبر 
المھیب الذی اتبعھ مع بعض تلامیذہ من المدارس الثانویة وحتی بعد التحاقھم بکلیة الفنون 
الجمیلة ء وقد أسفرت طریقته علی اکتشاف شخصیة التلامیذ ء وبعد ذلك لم یکتف بالحماس 
الذی کان ینشرہ بین تلامیذہ من خلال الاجتماعات التی کان یعقدھا فی منزله الصغیر 
المعزول فی منطقة الھرم والتی اأعطت میلادا لجماعة " الفن المعاصر " التی أُصبح فیھا 
الفنانون جمیعھم ذوی مکانة مرموقة " )١(‏ ولایکفی أن نقول أن حسین یوسف امین قد کون 
مجموعة من الفنانین وحررھم من الفکر الاکادیمی حتی تطلعوا إلی العالمیة ء وحررھم من 
المواضیع الأدبیة وغرس فیھم القدرة علی التحلیل الموضوعی للاأشیاء وعلمھم کیفیة بناء 
اللوحة تشکیلیا وعلمھم الدراسة الدقیقة للعناصر المختلفة للوحة واکد علی أھمية التکامل بین 
الشکل والمضمون ویمکن القول أن حسین یوسف أمین قد وجھ افراد جماعته نو البحث فی 
اختیار الموضوع الذی یتفق وطابع کل واحد منھم والمعالجة الأکثر قدرۃ علی تحريك المزاج 
وعلی التحلیل الذی ینطلق من الفلسفة الشخصیة والخاصة لکل منھم ۔ 

لم یکتف حسین یوسف آمین بتوجیه أفراد الجماعة والعمل علی مضیھا فیا ء وإنما 
مارس التصویر وترك لنا بعضا من أعماله الفنية ومن ھذہ الأعمال لوحة " دراسة " شکل 
رقم )۲٢(‏ فنجد الفنان قد رسم ثلاث فتیات عاریات بشکل ھرمی ووضع احداهھم واقفة فی 
منتصسف اللوحة واهتے فیھسا بالتفساصیل التشریحیة وقسام بتکثیسف شتےعر الر اس 
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شکل (۲۷) - حسین یوسف أمین - موسیقار ونای - زیت علی توال * 


مسترسلا علی الظھر والجانب الأیمن وقام بتصغیر حجم الر اُس لکی بظھر ضخامة وجمال 
الجسم ؛ ووضع علی کل جانب منھا فتاۃ جالسة بوضع مختلف ؛ واللوحة عبارۃ عن دراسة 
بالقلم الحبر ویتضح أن الفنان قد شرع فی رسم بعض القواقع أسفل اللوحة وھی من العناصر 
التی نجدھا أیضاً فی اعمال بعض تلامیذہ فی مرحلتھم الأولی ونلاحظ فی ھذہ اللوحة ابتعادہ 
قلیلا عن الدراسة الاکادیمیة واقترابھ من المعالجة المتحررۃ فی حرکة الخطوط والإهتمام 
بقیمھا التعبیریة ہما تحتويه من تلوع فی الحرکة وتلوع فی قوة الخطوط ؛ ووضع الأشخاص 
بھذا الشکل اعطی انزانا فی اللوحة واعطی فرصة للعین بان نتحرك فی اللوحة حرکكکة مثلثیة 
* وإعتمد الفنان علی الخط واظھار الغامق والفاتح فی شخوصه ؛ وإستطاع الفنان اظھار البعد 
من خلال منظور الأفق الذی یعطی احساس اسطوری داخل اللوحة ٠‏ 

وفی لوحة " موسیقار ونای " شکل رقم (۲۷) نجدہ قد رسم ر اقصة فی الناحیة الیمنی 
من اللوحة وقد إھتم باظھار التشریح والتفاصیل فی الجسم والوجھ وقد وضع رابطة راس 
علی رأسھا وفی الناحیة الیسری رسم شخصا یعزف النای فی حالة اندماج . وقد أخذت 
شخوصه تملاأً حیزا کبیرا من اللوحة ء واهتم الفنان بابراز التفاصیل فی وجوہ أشخاصه کما 
[ھتم بالخط الداکن فی مناطق معینة من الوجھ والملابس ؛ کما نلاحظ أیضا التباین ہین الفاتح 
والغامق مما أحدث لیقاعا بین المساحات المختلفة ونلاحظ إھتمامه برسم النای فی خلفیة 
اللوحة لعمل اتزان ہین الخطوط العرضیة والرأسیة . أما اللوحة شکل رقم (۲۸) وھی تمثل 
تکوینا من الطبیعة الصامتة ء فیتضح فیھا تأثرہ باعمال " سیزان 6 ٥٥٢٢‏ " شکل رقم 
(۲۹) وذلك من خلال وضع التکوین علی المنضدۃ ووضع الستائر فوقھا وأیضاً عملیة 
ترصیص الفاکھة والأوانی وکذلك من خلال المعالجات الفنیة ولمسات الفرشاة . ومن أعماله 
الألخری التی ثلقی الضوء علی شخصیتھ الفنیة لوحة " راقصة نوبیة " شکل رقم )٥۰(‏ وفیپھا 
نجد رسم مودیل عاری تجلس علی کنبة ومتكکئة علی وسادة تضع یدھا الیسرری علی خصرھا 
والید الأخری تضعھا علی رأسھا وقام برسم خصلات الشعر علی النسق الفرعونی مع وضع 
فیونكة علی الرأس ووضع قلادۃ فی رقبتھا ونتناغم حرکة جسم الفتاۃ مع خطوط الفتاة الأخری 
الموجودۃ بخلفیة اللوحة ؛ وھذا یؤکد علی أن الخطوط عنصرا أساسیا فی اللوحة ء فقد قام 
الفنان بتحدید الشکل باللون الداکن ء وقام باظھار التجسیم من خلال الغامق والفاتح ء واللوحة 
مرسومة بالاألوان الزیتیة ۔ 


1٦ 





شکل (۲۹) - سیزان - طبیعه صامته - زیت علی ڈوال ۔ 


٦ 





شکل ٣۰‏ - حسین یوسف أمین - راقصة لوبیه - زیت علی شوال ۔ 


٣ 


عبد آلھادی الجزار ۱۹٦١ -۱۹۲١‏ 


نشأً الجزار و تربی فی الأحیاء الشعبیة و فی بیئة دینیية حیث ولد فی حی القباری 
بالأشکندریة فی مارس ۱۹۲۴١‏ و قضی طفولتھ و شبابھ فی حی السبدۃ زینب بالقاھرۃ مع 
والدہ الذی کان یعمل ضمن رجال الدین فی ذلك الوقت ہ و بھذہ النشاء فتح الجزار عینھ علی 
النقالید المترسبة فی جنبات الأحیاء الشعبیة و شاھد العادات الموروثة بین اُبناٹھا .. الموالد 
الأفراح ء حفلات الزار ء و لاحظ الأحجبتو التسائمء و الإیمان بالسحر و سمع الحوادیت و 
الحکایات و الأساطیر الشعبیة و تعرف علی شخصیات قاتمة الطباع شدیدة القسوۃ بالتمسك 
بالتقالید ذات مزاج تشاؤمی مریض فی أغلب الأحیان " مما جعله یتجه وجھة تعبیریة فی 
محاولة لفضح ما یسود تلك الحیاة الشعبیة من جھل یدفعھا لممارسة تلك الطقوس . و هھذہ 
العادات و الرموز الشعبیة بجانب وظیفتھا الرمزیة التعبیریة تحل فراغا تشکیلیاً ء و قد 
استعملھا الفنان بکثرۃ و ذلك لأثر مدلولھا الفکری علی التعبیر ' )١(‏ 'کما کان متمثلاً أمام 
الجزار ما قدمه جیل الرواد من إنتاج فنی یشکل حلقات التصویر المصری المعاصر ؛ و لا 
شك أنه استوعب ھذا الإنتاج و إستفاد منه فی صیاغة اسلوبه مما أھله لأن بکون حلقة جدیدۃ 
وجزء لا ینفصل من تاریخ الفن المصری المعاصر. فقد کان ' راغب عیاد " أول من وجھ 
الإنظار إلی جمالیات الفنون الشعبیة کما کان سباقا فی االتعبیر عن شتی مظاھر حیاۃ 
المصربین البسطاءء و کان ھناك ' محمد ناجی ' الذی أکد علی أھمیة الإتصال بالثراث الفنی 
المصری ہ و أخیرا کان ھناك ' محمود سعید" الذی أشاع فی أعماله روحا مصریة خالصة و 
اھتدی إلی صیغة نتسم بالإستقلالیة۔ و للدارس المدقق أن یلحظ ذلك التقارب الشدید بین فن " 
محمود سعید " و فن " الجزار ". و لقد جمعت بینھما نزعة إستقلالیة ء وروح شرقیة ترنو نحو 
الغموض و تعبر عن السحر االکامن وراء عناصر المجتمع المصری " )٢(‏ . 

إِن الجزار لم یغمض عینھ عن العادات المتأصلة فی مجتمعنا و لم ینبڈھا کما فعل 
غیرہ بإعتبارھا مظھرا من مظاھر التخلف ہ إنما جعلھا نقطة البدء لإنطلاقة لاتحدھا حدود " 
فإن إرتماء الڑإنسان فی أحضان الشعوذۃ و السحر و التعاویذ والأحجبة لیس إلا وسیلة سلبیة 
لاہحتماء من المجھول أو الدفاع عن النفس ضد قدر غیبی غیر متوقع ء و لقد صنع ھذا 
االخوف المثراکم فی قرارۂ النفوس مجتمعا ذا ملامح محدودۃة لا یمکن إخفاؤھا “ (۳) . 

و لیس غریبا علی الجزار و هو ابن الأسکندریة " آن یبدا التشکیل بإطلاق کوامن 
البدائیة الفطریة فی نفسه و أن بسجل هو و زملاؤہ فی سلسلة رسوم و لوحات افکارا فی 
)١(‏ أحمد بنداری یاقوت ؛ مضعون الشکل فی الرسوم الشعبیة فی مصر ؛ رسالة ماجستیر ٠‏ القاھرة ء ۱۹ ص ٥٠١‏ ۔ 


(۲) إلان وکریستین رسیون ء عبدالھادی الجزار فنان مصری ء دار المستقبل العربی ٠‏ القاھرۃ ء ۰ ص ٦۱1٦ء‏ 
)٢(‏ صبحی الشارونی ء عبدالھادی الجزار فنان الأساطیر ء القاھرة ء الدار القومیة للنشر ؛ ۱۹٦۱۹١ص ٣۳‏ 


٤ 


المطلق ؛ ہدایة من رمال االشاطیء إلی القوقعة الرحم إلی ما سنتبلور إلبھ إر ھاصاتھم الأولی 
ھذہ وغرف الجزار في هذہ المرحلة بانه اکثر فنانی الجماعة التصاقا بالطبیعة المجردۂ 
التی یتناولھا بعمق منذ أن جذبتھ دراستھا فی المراحل المغرقة فی القدم ء مجردة من آثر 
العقل البشری حیث راقب الانسان کیف نشأ وعاش وتطور من هذہ البدايه ٭فقد کانت ھذہ 
المرحلة مرحلة فكریة اکثر منھا فنیة " )١(‏ ۔ 
فکانت أعماله المبکرۃ ھذة تمثل محاولھ لأرتیاد الحیاۃ البدائیه في النفس أو خارجھا 
فنري نساء یخرجن من القواقع والأھار تحفھن الأشجار البریه و الطیوروالقطسط ور جااه 
المتحجرون تلفھم الأحجبه والطلاسم والبخور والأکف والرموز السحریه ۔ 
' إن ھذا کان مدخله للتعرف علي اللاشعور الجمعي ومخزون القیم والرمسوز والخرافه 
لدی الطبقات الشعبیه ء مما یشکل میتولوجیا الحیاۃ المصریة وواقعھا النفسي الذی نشا فیه 
ومما اختزنتھ ذاکرتھ عن عالم المولد والسیرك الشعبي ویبدوفیه الفقراء مستسلمین مستکینین 
في شبه غیبوبة أو مذھولین في ھیستریا حلقات الذکر ونوبات ھوس الدراویش أو آکلی 
الثعابین وملتھمی شعلات النار واللاعبین بالخطر من أجل قروش قلیلة یقتاتون منھا " )٢(‏ . 
ویغوص الجزار في أعماق الثقافة الشعبیة التي یفك رموزھا وبصور قیمھا لیرنقي إلی 
حقیقة جوهھریه هي حقیقه الهوبة والمجتمع ؛ فطریق الجزار إلی العالمیة هو الألتصاق 
بالمحليه الذی یمکنھ من بلوغ الضالة المنشودۃ وھي تأسیس تصویر وطني ۔ 
وسیریالیة الجزار الموضوعیة إنما تعنی ھنا عمل الأصاله التی تحول تصویر' الحباۃ 
الحقیقیة " للجماھیر والشعب إلی قیمة عالمیة . وفي لوحة ' إمرأة ذات خلخال' شکل رقم 
)١۱(‏ لم یصورھا کأنٹي بمقایس متفق علیھا ولکنھ صور الفکرۃ وصور المعتقدات التي 
یتبناھا الانسان في عالم الغیبوبة ۔ 
"في هذہ الفترة صور اشخاص تعیش في حالة لامبالاۃ وتسیطر علیھا معنقدات شعبیة 
مثل جلب الحظ بالتبارك وأوراق ملفوفه بطلاسم مکتوبة برموز موضوعھ فی احجبے ؛ 
وأشخاص تعیش في جو اسطوري مغرق في الخرافة ء لقد دفعته حساسیتھ المرھفة لملاحظلة 
کل ما بجري حوله " )٢(‏ 
لقد أضاف الجزار إلی هذہ المفاھیم طابعه الخاص الذی یشیع إحساساً قوبأً بالمجھول 
ویرکز علي تاکید الغموض في الاأشکال والعناصر ۔ 





)١(‏ المرجع السابق ء ص ۱۳١‏ ۔ 
)٢(‏ عز الدین نجیب ء فجر التصویر المصری الحدیث ء دار المستقبل العربی ٠‏ القاھرةء 7۲ ص ۷۸ء 
(۴) بلقیس سید سلطان ؛ الرمزیة فی فن التصویر المصری ؛ رسالة ماجستیر ء القاھرة ٠‏ ص ۱ء 


٦٠٦ 


نستطیع أن ندرك من متابعة أعماله علي مدي عشرین عاما أنه سار في تلك المدود 
اتی وضعتھا جماعة " الفن المعاصر ' فنجد عندہ الفکر الفلسفي والأسلوب السیریالي مع 
رفض الأسالیب الفنیة التقلیديه وتوفر الوعي بالظروف الإجتماعیة مع ربط الفن بالمجتمع 
وکلھا من الشعارات التي رفعتھا الجماعه ابتداء من عام١٤۱۹‏ . 
' ورغم أن الجزار وزملاءة لم یلعبوا دورا ایجابیا في الحركة الوطنیة المصریة في ذلك 
الوقت أُسوۃ ہزملائھم في الجماعات المتمردہ الأخري کجماعتي' الفن والحریة ؛ الفن الحدیث ” 
إلا ُن فنھم کان ذا قیمة خاصة وأهمیة محدودة ومن الەممکن اعتبارہ اصدق تحلیل 
میتافیزیقيی للطبقات العاملة والشعبیة المصریة ؛ صادر عن مثقفین مصریین " ٠ )١(‏ 
وقد تمیز الجزار من البدایة بشخصیة مستقلة ‏ وبالتمرد علي القیود الأکادیمیة وقد 
استفاد من المدرسة السیریالیة التي ظھر أٹرھا جلیا في أعماله ؛ وکانت سیریالیة موضوعیة 
مقربا مناھج التحلیل النفسي بالعقلیة الشعبیة التي تجد في السحر والخرافات مجالا للتعبیر عن 
نفسھا وھو یفصح بذلك عن أحد جوانب الحیاۃ الحقیقیة ۔ 
وقد کتب " یوسف فرانسیس ' یقول " إن النظرۃ التي یلقیھا الجزار علي الأساطیر 
الشعبیة لم تکن نظرۃ الإیمان بھا وانما نظرۃ النقد اللاذع لھا ؛ فکان یجمع بین التعبیریة 
والسیریالیة لکي ینتج تصوراً إجتماعیأً لھذہ الظواھر شأنه أن یعبر بطریقتھ الخاصة عن موقفھ 
الخاص إزاء الحیاۃ ' )٢(‏ فیقدم ہمزید من الرمزیة والواقعیةالتعبیرية مجموعة اأعمال ساخرۃ 
من تلك الشعوذۃ وذلك الدجل ٠‏ 
فقد رسم الجزار لوحة (المجنون الأأخضر) شکل رقم )۳٢(‏ ہمزیچ من الرمزیة 
والسیریالیة ء فرسم المجنون الأخضر وھو یرتدي قرطا في أذنیه پرمز إلی الرجل السلبي 
المتجرد من الرجولة ء وإِستعارۃ القرط النسائي والزھرۃ الحمراء ووضعھم بشکل منطقي داخل 
الصورۃ علي الرغم من تعارض ذلك المفھوم الواقعي العقلي یذکرنا إلی حد کبیر بنفس المنطق 
الفکري الذی تناول به " ماجریت " أعماله التصویریة من خلال عامل التخریب ہ وإن کان 
التاقض والتخریب لدي الجزار قد ثم استدعاؤہ من أجل تحقیق معادل موضوعي للواقع 
الاجتماعي المرفوض . علی حین أن استدعاء التخریب لدي "ماجریت ' کان من اأجل تحقیق 
معادل التناقض القائم ہین الفنان والعالم لیس من اجل إإلقاء الضوء علي مشاکل الواقع 
الأجتماعي أملا في التقدم والعدل . ٭ کما نجد فارق التناول التقني والتحریفي لدي کل من 
الفنائین یتفق وطبیعة وامداف مضامیلھم داخل أعمالھم ؛ ویعگس وجه الغلاف من زاویة 
رویتھےم للواق نع الأجت۔.اعي؛ "و ُاجریت 'ی۔لزع مسن خسلال رؤیتػه 
)١(‏ صبحی الشارونی ء عبدالھادی الجزار فنان لأساطیر ء القاھرۃ ء الدار القومیة للنشر ؛ ۱۹۱۹ ص ١ء‏ 
)٢(‏ إلان وکریستین رسیون: عبدالھادی الجزارفنان مصری۔ دار المستقبل العریی ء القافرة ۱۹۹۰ ص ۱۷ 


شکل ۳۱ - عبد الھادی الجزار - إمرأہ ذات خلخال - زیت 


علی 


توال ۱۹۱۸ء 





1٦ 


٦۷ 


المتمرکزہ حول الذات إلی التنمیق والصقل و إبراز مشکلة الشخصیة المتمثله فيی رویتھ 
لنلك العوالم والشخوص الواقعیة الغریبة ‏ علي حین ان معالجات ورؤیة الجزار خشنة متدففۂ 
مشحونة بالحزن والإنفعال الماساوي علي ذلك العالم الذی لا یملك القدرۃ علي تغییرہ " )١(‏ 

' وقد تأثر الجزار أیضاً بافکار ' ہوش '' شکل رقم (۳۳) من خلال التعبیر بصراحة عن 
خبایا المجتمع وحقیقة الواقع والأفکار الفلسفیة ء ولکنھ صاغ افکارہ باستقلالیة تامة وأعطي لنا 
فناً رمزیا مصري المذاق " )٢(‏ ء وقد تائثئر أیضا في مرحلة القواقع ' بجوجان " 
شکل رقم )٤٣(‏ حیث یظھر ذلك بوضوح في لوحة ' إمرأۃ في قوقعه ' شکل رقم )۲٢(‏ . 

' وقد ساھم فی تحدید ملامح أعمال الجزار التصویریة الأخیرۃ دراستھ في ایطالیا منذ 
عام ۱۹٥۸‏ إلی عام ۱۹٦١‏ وزیاراتھ لکل من فرنسا وباجیکا حیث إلتقي باعمال الفضان " بول 
ادلفو ×نہ اتا آ۱٥‏ " الذی ترك أثرا لا یمکن إنکارہ ' (۳) ھكکذا تمیز الجزار منذ البدایة 
بشخصیة مصریة مستقلة وبالتمرد علی القبود الأکادیمیة واستفاد من المدارس الأوربیة مثٹل 
السیریالیة والرمزیة والتعبیریة ۔ ۱ 

ومن أعماله الأولی لوحة " إمرأة فی قوقعة " ۱۹٢۳‏ شکل رقم )٥٣(‏ نجدہ قد رسم 
قوقعھ بیضاء بھا إمرأۃ عاریة تماماً مضطجعة فی حالة استرخاء تام فی وسط اللوحة وهناك 
إہرأۃ فی الجائب الأیمن نتطلع فی حالة شرود ہ توجد أخری نکاد تغرق بجوار القوفعة وثالشة 
فی یسار اللوحة تقف متأملة کانھا تنتظر شئ ما ء وفی أعلی اللوحة یوجد اثنشان من النساء 
وکأنھما یغادران المکان ء ترمز الأئثی ھنا إلی الأم أساس البشریة والتناسل والقوقعة إلی بدایة 
الکون . " وھناك اسطورۃ اغریقیة تقول أن فینوس إلهة الجمال قد خرجت من قوقعة ؛ وقد 
کانت القوقعة عند الاغریق رمز الکون الذی أخرج الله للوجود وإن بدأت فی الماء قبل أُن 
تخرج إلی الأرض " )٤(‏ وقام الفنان فی هذا العمل بنلوین القوقعة باللون الأبیض فی وسط 
اللوحة تقریبا ء ولون السیدة باللون البنی المحمر لجذب العین إلی مرکز اللوحة ؛ وقد وضع 
جذوع الأشجار والنساء فی الماء بتردید غیر منتظم مما أحدث نوعاً من الإیقاع ساعد علی 
اتزان اللوحة ء وقام بتلوین الماء بلون أزرق غامق لعمل ' تضاد ' لإظھار العضاصر الأاخری 
باللوحة ٭ وسیطر علی اللوحة جو میتافیزقی یثیر فی النفس نوع من التامل < التکوین محکم ٠‏ 
لەتم فيه الفنان بالتجسیم فی عناصر اللوحة وإھتم بترتیب الأشکال من حیث المنظور وذلك 
أعطی للعین فرصة للتنقل ہین عناصر اللوحة ۔ 





.١١٥ القاھرة ؛ ۱۹۷۰ ص‎  - ء رسالة ماجستیر‎ ۱۹٥۰ مصطفی مھدی ہ التصویر التشخیصی المصری منذ‎ )١( 
۲۷۰ ہلقیس سید سلطان : الرمزیة فٔی فن التصویر المصری : رسالة ماجسٹیر ؛ القاھرة : ۱۹۸۸ ص‎ )۲( 
.٦٢٥ مصطفی مھدی ؛ التصویر التشخیصی المصری منذ ۱۹۰۰ ء رسالة ماجستیر - ء القافرة ء ۱۹۷۰ ص‎ )٣( 
۰۷۰ بلقیس سید سلطان : الرمزیة فی فن التصویر المصری ء رسالة ماجستیر ء القاھرةء ۱۹۸۸ ص‎ )٤( 


۸ 
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شکل (۴۳) - بوش - الحدیقة المحترقة - زیت علی خشب ۱۹۱۰ء 


۹ 


وفی لوحة ' فرح زلیخة " ۱۹٢۸‏ شکل رقم )۳٣(‏ نجدہ قد قام بتصویر فرح مأساویً ۔ 
یصور مأساة الزواج وثقالیدہ المصریة التی تسلب المرأۃ حریة الاختیار ونشعر بذلك رغم 
نضارة الألوان ہاللوحة ء ویسود العمل جو بغامض ہ یشعرنا کما لو أن طقوس ھذا الفرح ھی 
طقوس لاإحتفال خرافی مفجع ساعد علی تأکیدہ الوجوہ القاسیة المرسومة علی الجدار کجمھور 
من المشاھدین یشاھد زلیخة فی عرضھا الدرامی وھی یائسة متمسکة بأمل مفقود علی شکل 
وردة حمراء ء وفتاۃ صغیرۃٴمشوھة الهیئة تمسك بفستانھا ؛ وقط أبیض رابض ینظر إلی 
المجھول وفی الخلفیة تظھر سفینة بیضاء وھی ترمز إلی الأمل والنجاة . والعین تأخذ طریقیا 
بیسر وسھولة بادئة بوجھ زلیخة ثم یدھا الممسکة بالزھرۃ ونزولا بالزهھریة فالقط الأبیض 
والطفلة ء ثم تعود مرۃ أخری إلی ' وجھ زلیخة ' التی تعکس عیناھا خلیطا من أحاسیس 
.الشکوی والاستسلام ء وقد شکلت الزھریة ھنا بشکل غریب حیث یظھر الاناء فی شکل أقرب 
إلی الزجاجة الممتدة للی أعلی بشکل یجعل زلیخة تمسك فرع الزھرۃ بیدھا وھی واقفة ؛ 
والفنان بھذا التصرف قد حقق اتزانا ملحوظا وحل فراغا تشکیلیا مع حرکة الذراء ین ۔ 

ویستعین الجزار بالتکثیف اللونی فی درجاتھ المختلفة لیساهھم فی خلق ثقل درامی للوحة 
التی یزخرف کل عناصرها نقریبا فیکسبھا ذلك الثراء الطقوسی الذی یمیز الأجواء الشعبیة 
الدینیية فی أی مکان وأی زمان . والمعالجات الفنیة والتقنیية فی ھهذہ اللوحة تحمصل روح 
التعبیریة الألمانیة وروح الرسوم الجداریة الشعبیة التی تفتقد لقانون التشریح الطبیعی ؛ وتھتم 
بالترصیص المائل فی الوجوہ خلف ' زلیخة " وقد إھتم الفنان من خلال المفھوم الأرربی 
بإسقاطه للظلال من الزجاجة والقط والعروس علی الأرضیة من أجل ابراز الأہبعاد وحیز 
المکان . ونلاحظ ان یدی العروس لا نتناسبان مع حجم الجسم ؛ وقد انسجم وضع اللون 
الأحمر مع اللون الأزرق المخضر فی ملابس العروس وقد أحدث تردیدا مع اللون الموجود 
بالرسوم التی علی الحائط فی خلفیة اللوحة ء وقد قام بتردید اللون الأحمر الموجود بالوردة مع 
اللون الأحمر الموجود بر أس العروس ہ ومندیل الرأس وأیضاأً مندیل الرأس الموجود بالفتاۃ 
أسفل ؛ وزخارف ملابس العروس وکل ھذا ساعد علی اتزان التکوین وقد ساعد لون الخلفیة 
لی سیادة وضع . العروس والزھریة فی اللوحة وحرکة الأذرع والأطراف والر اس نذکرنا 
بالنساء النائحات فی التصویر المصری القدیم شکل رقم (۲۷) . 

وفی لوحة ' المجنون الأخضر ' ۱۹۰۱ شکل رقم )٦۲٢(‏ صور رجلا حلیق الراأٰس 
ولون وجھھ باللون الأخضر وهو من الألوان الدالة علی السلببة ووضع قرط نسائی فی أٌذنيه 
إلی جانب أنه پرتدی زپا نسائیا ونظرتھ غامضه داخل عالم رمادی باهت ووردۃ حمراء خلف 
الأذن ء ویدان ترتفعان خلف الرأس تشیران حسب اتقالید الدارجة لی فقدان الوعی بالذات 
التی ینبغی حمایتھا من قبل قوی غیبیة یتم استدعاؤھا من خلال ' الخمسة وخمیسة وعیون 
الحسود ' التی تقی هذہ الشخصیة المخنثة شر الدنیا وتحفظ لھا عرش السلبیة ء وقد رسم الفنان 


ات سے 


ا5 





شکل )۲٣(‏ - جوجان - المستحمات - زیت علی توال ۱۸۹۰ ۔ 


ہے 


شکل ]۴٥[‏ - عبد الھادی الجزار - إمراہ فی قوقعہ - 





زیت علی سیلوٹکس ۱۹۱۳۴ 


۷۱ 


جزء من کرسی یدل علی کرسی العرش لکی یتربع عليه ھذا المخنث فی الجزء الأسفل 
من۔جهة الیسار ووضع عليه بعض الزخارف ذات الروح الاسلامیة والشعبیة ۔ 

والموضوع والاأداء اللونی والحس العام ذات منطق تعبیری واضح یظھر فیھا التھکم 
والسخریة بغرض الارتفاع بالتعبیر ۔ 

وحفاظا علی اتزان الشکل داخل المساحة صور الفنان یدین تمتدان أفقیا من خلف 
الرأس ٹم من أمام الأئف إلی أعلی بتشکیل یرید منه تنوع الفراغات الناتجة عن ذلك مع تحقیق 
الاتزان المطلوب وقد ساعد علی ذلك رسمهھ لعین الحسود علی الکفین بخط متعرج یمتد إلی 
إلی أسفل مع الذراعین ؛ ورسم الکرسی فی أسفل یسار اللوحة أتم عملیة الاتزان باللوحة ۔ 
واللوحة منقولة عن استکتش بالقلم الرصاص لوجھ صہی رسمہ الفنان فی وقت سابق وإستعان 
ٴبھ فی ترکیب ھذا الوجھ االمجذوب الذی یجاور الأضرحة ٠‏ 


ورسم الجزار لوحة ' دنیا المحبة ' عام ۱۹۰۲ شکل رقم (۳۸) وھی من الأعمال 
الھامة التی تعکس رسوخ عالم الفنان ونضوج رموزہ الخاصة وتقنیة اللون والمعالجة البنائیة ؛ 
وقد صور رجلاً وإمرأۃ متحابین جالسین داخل عالم من الحیاۃ الشعبیة المیتافیزیقیة بتناقضاتھا 
المتمثلة فی الرجل المخنث الذی پرتدی غطاء رأس مزین نتدلی منه حلیة علی وجھه 
بالإضافة إلی العقد الذی یطوق عنقھ ؛ والحلق المندلی من أذنيه والثعبان الذی یحمله علی یدہ 
ء وفی مقابل ذلك تجلس المرأۃ تعطيه ظھرھا وفی یدھا سنبلة القمح وہجانبھا حمامة صغیرۃ 
ترقد علی بیضتین ء وقد إستعار الفنان رمز المرأۃ بحیاٹھا البادی فی الصورۃ لاہشارۃ إلی 
مصر بخیرھا المتمثل فی القمح وحلمھا فی الخلاص المائل فی البیضتان والحمامة الصغیرۃ 
وسوء طالعھا الذی أوقعھا فی ذلك المحب المخنث الذی پجلس فی استسلام یبدو فی عینيه 
وحملھ للثعبان رمز الاستعمار وأعوانه علی ذراعه وقد اأحاط الفنان تلك العلاقات الرمزیة 
بذلك العالم الأسطوری الذی یعکس مظاہر الواقع الاجتماعی المصری الممثلة فی المرأة التػی 
تصلی جھة الیسار والمرأۃ الملتفحة بملائة حمراء جھة الیمین فی خلفیة الصورة ؛ والمرأة 
العاریة التی تھم بدخول محراب الرجل . وذلك المحراب الذی عبر عنه الفنان بنلك القبوۃ 
التی تشبه المحراب ؛ ورسم فی أعلاھا رجلا من خلال علاقات خطیة سوداء . وقد بالغ 
الفنان فی تکثیف سکون الواقع المصری واستسلامه من خلال صورہ العدیدة التی صورھا 
علی الجدران فی خلفیة الصورۃ . ون معالجات الفنان تعبیریة ذات روح میتافیزیقیة وأیضا 
سیریالیة رومانتیکیة تحمل بعضا من مظاھر الوحشیة الماثلة فی المعالجات اللونیة واستخدام 
الخط فی تحدید الأشکال کما فی الصورۃ الموجودۃ علی الجداران ؛ إلی جانب مظیر نكەیِي 
فی معالجة أنف الرجل جھة الیمین وأجزاء من ملابسه . 





۷۳ 


التکوین متزن من ناحیة الأُلوان والکنل ء فاللون الأحمر متردد فی اللوحة بشکل یعطی 
العین الفرصة بأن تجوب خلالھا فی حرکة لولبیة لدرجة أك لا تستطیع الخروج من اطارھا 
واللون الأسمر فی حوائط الخلفیة اأعطی اللون الأحمر السیادة دون النفور ؛ وقد ردد اللون 
الأسود فی السجادۃ التی تسجد علیھا السیدة وفی ملابس السیدة التی ترتدی ثوبا أحمر ٭ وتحت 
قدم الرجل ء کل ھذا ساعد التکوین علی النجاح وإھتم الفنان بالتجسیم فی شخوصه وأیضا 
إھتم بالبعد المنظوری واللونیٔ فی اللوحة ۔ 

وفی لوحة " الرجل والقط " عام ۱۹۰١‏ شکل رقم (۳۹) وھی من الأعمال ذات الروح 
التعبیریة وقد صور فیھا الناقد ' إميه آزار ' بنظرۃ أمامیة جادة واثقة تحمل کثیر من التسازل 
والانتظار ۔ وتؤکد قبضة یدہ علی الحاجز الخشبی بالاصرار وانتظار المستقبل وحاول الفذنان 
تاکید غموض اللوحة من خلال رسمھ لحیوان خرافی باللون البنی علی ملابس الشخص 
المرسوم وكذلك تصویر قط باللون الأخضر الداکن فی وضع ممائل لتمثال " القط المصسری 
القدیم " وأُسفل الید الیمنی یتدلی عقد من الذھب وأقنعة مرسؤمة فی خلفیة اللوحة ۔ ان الفنان 
یشیر بوضوح إلی عدم رضاہ عن ھذا العالم المغرق فی الخرافات غیر العثلیة والغرائز 
والتفکیر المیتافیزیقی ویامل فی عالم تشیر إليه نظرات العیون البعیدة الواثقة بملامحھا الجامدة 
البادیة علی وجھ الشخصیة المرسومة ٠‏ 

' إن مجموعة الأعمال السابقة ذات الروح الشعبیة تمثل إلی حد کبیر التحول الثانی 
داخل عالم الجزار الشعبی التی تعدت المظھر وصولا إلی الدوافع الإجتماعیة العمیقة التی 
تبلور السلوك الاجتماعی وتحدد الملامح الشکلیة للرموز داخل أعماله الفنیة ویزید " دارسکوت 
"ذاك الرأی بقوله : أنه یستخلص من المظاهر معنی أعمق مما علی سطحھا ؛ لان ارادة 
الادر اك عندہ تتجاوز بعض الملامح الظاھریة باحشة عن تفھم للذات فی تکاملھا الداخلی 
المطلق . وأنھ لسلوك شرقی حق ؛ ذلك الذی یرتکز علی تجاوز المظاھر المادیة فی سبیل 
البحث عن مجردات الفکر ء وصولا إلی الجوھر " )١(‏ 


ہش رہ :مد 1 ۴ کچ ۲1 
)١(‏ محمد سالم ٠‏ مدخل للٹن التشكیلي المصری المعاصر ٠‏ رسالة ماجستیر ن الاسکندریة ۰ ۱۹۷۰ ص ۱۱۹ ۰ 


۷٤ 





شکل [۳۹) - عبد الھادی الجزار - الرجل والقط - زیت علی خشب ۱۹۰١‏ 


حامد ندا ٤‏ ۱۹۲ 


ولد حامد ندا بالقرب من القلعة وأقام فی حی البغالة . کان أہوہ یعمل شیخ جامع فکانت 
تحیط بھ بیئة دینیة وکان یحدثھ عن المجاذیب والدراویش فکان یقبل یدھم تبرکا بھم ومرضاة 
لرب العباد ء فتأثر بھذہ الحیاۃ ومایعانيه اھلھا من بؤس وتشاؤم سیطر علیھم فی تلك الفترۃ 
کل ھذہ العوامل کانت سببا معلاقة حقیقیة بین حامد ندا والبیئة الإجتماعیة للوسط الذی یعیش 
فیه علاوۃ علی ذلك قراءاتھ فی علم النفس وإهتمامه بتحلیل " فروید ' و " ادلر " للسلوکیات 
المرضیة التی تختفی وراء کثیر من الناس التی تبدو أمامك اُنھا عادیة ولیس بھا مرض . وہداً 
ینتبھ إلی التضاد المأسوی المضحك فی حیاة هھذہ الأوساط الشعبیة لذلك اکتشف حامد ندا 
شخوصه مبکرا ؛ وسرعان ما عرف ما أراد ان یقوله ہفنھ.. 


"کانت الأعوام ٦‏ ومابعدھا من أعوام خیم فیھا الجمود والرکود علی الروح 
المصریة . عمال التراحیل ھؤلاء الرجال الاشداء یعملون مرة واحدۃ فی السنة ء وبعد ذلك 
ماذا یفعلون ؟ لیس أمامھم إلا أُن یعتصموا بالجوامع والمقاھی ویاجاوا لی الشحاذۃ واستجداء 
الصدقة . ووجد کثیر منھم طریقه من خلال ادعائھم الدروشة : أُو تصنعھم الذھول أو الھنیان 
أو العاھات ء ربیت الذقون وطالت السبح وانتشرت حیاۃ الاحتیال علی الرزق بواسطة البطالة 
والجلوس علی الأرصفة والزوایا والتکایا ‏ وکان لاہد للفنان أن یصرخ فی الناس أن استیقظوا 
فالدنیا تجری من حولکكم وأنتم علی مقاعد القش تغطون فی ثبات بین النوم العمیق والیقظة'(١)‏ 

لقد کانت بدایة حامد ندا شدیدۃ الشبھ ببدایة الجزار ‏ ولعله کان أُسبق منه إلی ارتیاد 
ذلك العالم الغریب الملئ ہالخرافة والڈذھول والمأُساة الإنسانیة فی قاع المجتمع. وتحمل لنا 
رسومھ الأولی فی أوائل الأربعینات تعبیرا فاجعا عن تلك المخلوقات التی کانت ہشرا "لقد 
تفاعل ندا مع البیئة الشعبیة وقدم عناصر لغته التشکیلیة الخاصة جدا من مشتقات روحھا فی 
إطار عاطفی ء فلم یقدم المساوئ بقدر ما تعاطف معھا ومع أُشخاصھا فی حیرتھم وقلقھم ؛ لقد 
شکل أشخاصە الذین کبلھم العجز والجوع والذھول کما لو کانوا تماثیل حجریة أو خشبیة 
خشنة من فروع أُشجار تتلاشی فیھے التفاصیسل الواقعیة وتذوب الفسوارق بینسھم 
ویصبحون کتلاً صماء متشابھة ؛ کأنھم أبناء إحدی مدن الف لیلة ولیلة التی أصابتھا لعنة 
ما ؛ فتحولوا للی تماثیل بنفس حرکاتھم وأوضاعھم ومع ذلك فقد برزت فی عیون أشخاصه 
تعبیرات صارخة بالشکایا والإتھام “ )٢(‏ . 


ء۱۲٢۳ نعەیم عطيه : العین العاشقة  الھیئة العامة للکتاب ء القافرة ء ۱۹۷۱ ص‎ )١( 
ء٠٦ بلقیس سید سلطان ء الرمزیة فی فن التصویر المصری ء رسالة ماجستیر ء القاھرۃ ء ص‎ )٢( 


۷ 


لقد استفاد ندا فی تصویر لوحاتھ بالواقع الملموس فی الحیاة ؛ لکن مع ذلك بعید کل 
البعد عن نسخ ھذا الواقع أو الالتزام بحرفیاتھ فھو لایسجل وینقل ؛ بل یختزن ثم یخرج العمل 
لی الوجود من خلال ذاتیتھ ؛ وبعد مرورہ فی مخیلتھ واصطباغه ہوجهھة نظرہ وانصھارہ فی 
أفکارہ وعقائدہ ومسلماتھ ؛ ویتجلی ذلك فی جمیع أعماله ؛ حتی فی التی بدا بھا انتاجه الفنی 
بالنقل واأئه لم یلج إلی ھذا النسخ ہ بل أضاف مسحة تعبیریة واضحة علی الأشکال 
المرسومة ‏ 

لقد لفتت أعمال ندا أنظار النقاد الاُجانب وأشادوا بھا وکتب الناقد " اتین میریل " بقول : 
٭ لن ندا واحد من المصورین الذین یعبرون بنقلھم للواقعع عن عواطفھم وشخصیاتھم دون ان 
یمسخوھا بتصنعات عقلیة ؛ بل ھم یستخلصون علی الأخص اکثر المعانی خفاءا فی الأُشیاء ‏ 
أعنی حقیقتھا الجوھریة فعند حامد ندا الأجسام ذات جمود غریب ؛ وخاضعۃة لإنفعالات مکبوته 
تنھشھا وتحیلھا إلی بقایا خائفة منکمشة . وفی خضم ھذا الجمود نجد ذراعاً ممدودة ؛ وعیناً 
مفتوحة ؛ وأصابع تنتحب وکل ھذا یبدو کما لو کانت تعنی نداء " )١(‏ 

وقد أکد ندا علی ھذا الجو الشعبي أیضاً باستخدام الطیور المنزلیة مثل الدیك والحیوانات 
المستأئسة کالقطط والحشرات والزواحف کالسحلیة والبرص فصور ھذہ الزواحف والحشرات 
وھي تجري علی الحوائط ممتلئه بالأمان لا تخشي أُوللك الناس الذین تبللدت احاسیسہم 
وأصبحت رمزا للخواء والحیوانيه في أعماقھم ۔ 

وشخوص حامد ندا مطرقهھ واجمھ لا ابتسامات علی الشفاء لافرحة علي الوجو 

ُناس مھدمون محکوم علیھم في انتظار ساعه الاعدام ؛ قطعان آدمیه تساق إلی الذبح . نتکرر 
شخوص ندا وتتکرر .. بعضھا یخفی وجھھ ہیدہ ؛ کما لو کان یحجب عن بصرہ الضوءہ إا 
اشتد ء حتي الاطفال والصبیان یبدون کما لو کان قد شاخوا ولم یتعدوا اطوار الطفوله أو الصبا 
بعد . الجمیع یرتدون الجلالیب ء حفاہ أو یلبسون البلغ ؛ کما في لوحة " المصلی والسحليه عام 
۷ غکل رقم )١( .' )٠٤(‏ ۱ 

'کانت أعمال ھذہ الفترہ تحمل بعض الرموز الشعبیة المحملة بألوان تراثیه مثل السمکة 
والديك والسحلیة والٹعبان وام الخلول وفرس النبي ‏ والطائر أو منسوجات من حروف تشبه 
الوشم والاحجبھ إلی غیر ذلك من المحمو لات الخیبیة البحتة " (۳) 





۱۷۰۰ سمیر لطفی واسیلی : العبیریة فی التصویر المصری المعاصر ء رسالة ماجستیر القاھرة ء ۹۰ ص‎ )١( 
۔.۱۳١ فص‎ ٦ نعەیم عطيه ء العین العاشقة ء الهیئة العامة للکتاب ء القاھرۃء‎ )٢( 
محمد عبدالمئعم : القیم الابداعیة فی التصویر عند حامد ندا ء رسالة ماجستیں القاغرةۃ ١۱۹۹ص ۷۹ ۔‎ )٣( 


۷ 


' عن العلاقة بین اعمال ندا وراغب عیاد یقول حامد ندا : وقد ثبینت فیما بعد أُن بیني 
وہین راغب عیاد في لوحاتھ عن الحیاہ الشعبیة قرابھ روحيه وان کان الفارق شاسعا بین 
معالجة کل منا للموضوع الشعبي وللشخوص الشعبیة ۔ لقد صور راغب عیاد بموهبه غیر 
منکورۃ واقع الحیاة الشعبیة أما نا فقد عنیت بالغوص إلی ما تحت الواقع مقتنصا ما فی النفس 
الشعبیة من رواسب لا تلبث ان تتعکس علی سطح البیئة الشعبیة وسلوکیات رجالھا ونساتھا . 
یمكنك أن تتبین أیضاً ان شخصیاتی الشعبیة شخصیات عجر لیس فیھا إھتسام بتفاصیل 
القسمات أو ہما یمیز الأفراد بعضھم عن بعض " )١(‏ . 

بقول حسین یوسف أمین : " والحیاۃ الشعبیة التی طال العھد علی تمثیلھا بواسطة 
الفنانین الأکادیمیین فتناولوھا من وجھ النظر البصریة بقصد عرض مظاھرما الشائعة فقط ؛ 
*فإِن حامد ندا یتناولھا من خلال وجھة نظر المحلل الکاشف لما فیھا من عوامل الخرافۃة 
والانفعال المتصلة بالبیئة الشعبیة فی عاداتھا ومظاهرھا ومشاکلھا المختلفة وبتعقیداتھا المبھمة 
والدوافع السیکلوجیة لھا " )٢(‏ . 

والرموز التی پ بسستعملھا حامد ندا فی لوحاتھ ملموسة فی الحیاۃ الشعبیة ء وکثیرا ما 
یستخدمھا فی شغل المساحات الخلفية ء وھو لایختار ھذہ الرموز اعتباطا بل لما لھا من 
ارتباط بالمعقتقدات السائدۃ فی الوسط الشعبی . إنْ روؤیة حامد ندا التشکیلیڈ مستمدۃ من الأبعاد 
والمعانی الأساسیة التی بفرزھا المجتمع ولیست عن طریق العلاقات الظاھرۃ التی تمیز 
الشخصیة الفردیة ٠‏ 

٭ لقد تسلح ندا بالثقافة والفکر حٹی تَكَوْنْ لديه الرأی والرؤی التی أصبحت رکیزۃ 
ابداعه ء تعمق فی عالم النفس فتکشف لھ الکثیر من الخرافات الشعبیة ما تسر بھ الخرافات 
والطقوس من أمراض متفشیة فی المجتمسع ء فصاغ لنا أعمالا من صمیم الوجدان الشعبی 
تمتزج فیھا المتناقضات والواقع والخیال ہ الحقیقة والاأسطورۃ ؛ المعقول واللامعقول ؛ وکانت 
ھذہ الأعمال تمثلیٔ برموز الواقع الشعبی الثریة والدلالات العمیقة والتحلیل النفسی الدقیق'۔(٢)‏ 

وقد تاثر ندا بالروی التعبیریة التی تھتم بإعلاء شان التعبیر فی العصمل الفنی مھما 
خالف ذلك النسب الطبیعیة للأشکال المرئیة ۔ 
"ومن ناحیة أخری لم یتوغل مع السیریالیین فی البحث عن الأعاجیب فی شتی صورھا 
لذاتھا ہل لیخدم هدفه الثعہیری بآثارہ ورؤاہ الذائیة للواقع الشعبی فی خلفیشه الدرامیة 





5-7 نەیم عطيه ء العین العاشقة ء الهیئة العامة للکتاب ؛ القاھرة ؛ ۱۹۷۰ ص‎ )١( 
۱۹٣۸ حسین یوسف مین ء کتالوج المعرض الٹانی اجماعھ ' الفن المعاصر ؛‎ )٢( 
ص ۸۲ء‎ ٤ محمد عبدالمنعم ہ القیم الابداعیة فی التصویر عند حامد ندا ء رسالة ماجسٹیر؛ القاھرۃ‎ )٢( 


شکل ٠٤‏ - حامد ندا - المصلی والسحلیه - أحبار علی ورق ۱۹٢۷‏ 





)٢١( شکل‎ 


سیلفادور دالی - إکتشا 


اف الوحوش - 


زیت علی کو 


ال ۱۹۲۷ 





۷۹ 


؛ فھو لم یعتمد علی الغوامض التی یفرزھا اللاشعور . وفضل أن یستخدم الأشکال من واقع 
حیاننا " )١(‏ 
وحامد ندا یؤثر التجرید المرتبط بالواقع فی جمیع لوحاتھ عن التجرید المطلق؛ ومن 
افواله فی هذا الشان أن التجرید نوعان : الأول یستخدم الأشکال من واقع حیاتنا والثانی یعطینا 
أشکالا مبھمة نکون موجودة فی احساسات الفنان الداخلیة وھی تعطی شکلا مطلقا .. انا الأن 
أُمثل الجانب الأول وارحب بالثانی وإِن کنت اشعر بالعجز عن تحقیقه . فھو یلج إلی 
التشخیص وبث الرمز الشعبی لیوضح المضمون الذی یرمڑ إليه ۔ ودراستھ للشیاء دراسة 
انطباعيه وعلمیة تصاغ فی قالب تجریدی واعی یعطی بابسط صسورۃ مضمونا عریضا 
للمفھوم الذی یریدہ . لن رموز ندا ملموسة إلی حد بعید فھی لیست مجردةۃ کالمثلث والدائرۃ 
والخط .. أی ان مصدرھا لیس العقل الباطن بل الحیاۃ الشعبیة ذاتھا لذلك فإن رموز ندا 
تختلف عن رموز السیریالیة ' فھدف الفنان السیریالی ھو أن یحطم الحواجز سواء الطبیعیة 
منھا أو النفسیة التی تفصل ہین الشعور واللاشعور ہ لذلك فإن سیریالیة ندا لیست کسیریالیة " 
سلفادور دالی" شکل رقم )١٤(‏ أوماجریت رقم )٦٤(‏ لأن مخزون اللاشعور عندہ مختلف عن 
اللاشعور للفنان الأوربی وإن کانت المحرکات او الّلیات واحدۃ ولکن التعامل مع ھذا 
المخزون مختلف فعناصر ندا کلھا محلیة نابعة من البیئة الشعبیة ومن تراثنا الحضاری ومن 
مخزون الطفولة وأیضأً من مرئیات المکان من أشیاء وکائنات ومن الحکایات والأساطیر 
والخرافات الشعبیة المصریة . إِنھا سیریالیة 'یاطالع الشجرۃ ھات لی معك بقرۃ ' و امنا 
الغولی ' و " الزار ' والوشم "و المجاذیب ' و ' الدراویش ' و ' أصحاب الکرامات ٠"‏ (۲) 
لقد اختار ندا سیریالیة خاصة به لأن السیریالیة الأوربية تختلف فی ملامحھا عن 
السیریالیة المصریة . ومع ذلك فإن حامد ندا استفاد من المدارس الأورہیة وھو نفسه لاینکر 
هھذہ الحقیقة فیقول : ' انا لاأئکر مدی الافادة من المدارس الأجنبیة فلا أترك تجربة علی 
مستوی العمل الفنی فی أی دولة من الدول لفنان ما إلا وعیتھا بصریا وفکریا کما لااْترك 
مادۃ جدیدة لاہستعانة بھا کوسیط للتعبیر إلا وأعرفھا واستوعبھا وأطوع کل ھذہ الوسائط 
لخدمة فنی فی النھایة ء کما اننی لاأخشی آثار ھذا الاستیعاب وھذہ المعرفة بحدودھا لاتتعدی 
النواحی التکنیکیة مما یفتح آفاقا جدیدۃ اصنع أعمال لایِرفضھا الجمھور أو أفاجئه بھا . وھذا 
معناہ فی النھایة إلا أنخلق علی نفسی وأصنع فناً بدائیاً لایرقی إلی رؤی المدارس الفنیة 
المعاصرۃ . یعنی بھذا الکلام الارتباط بجذور الحضارة العربیة والاسلامیة وکذلك الفرعونیة 
وعدم الانتماء إلی حضارۃ مغایرۃ تماماً لحضارئتا " ٠ )٢(‏ 





ء٣ نەیم عطليه ء العین العاشقَة ء الین العامة للکتاب ؛ القاھرة : ۱۹۷۰ ص‎ )١( 
۰ ٦٦ص‎ ١۱۹۹۰ محمد عبدالمنعم ء القیم الابداعیة فی التصویر عند حامد ندا ء رسالة ماجستیر؛ القاھرة‎ )٢( 
نفس المرجع السابق ء ص ۷۵۔‎ )٢( 





شغل )٠٤(‏ - حامد ندا - ظل القبقاب - مائیة علی ورق ۔ 


۸۱ 


"کان أسلوب حامد ندا فی التعبیر عن عالمه أقرب إلی الأسلوب النحتی حیث تبدو 
شخوصه کثماثیل حجریة أو خشبیة من فروع أشجار عُجر ء نتلاشی فیھم التفاصیل الواقعیة 
وتذرب الفوارق بینھم ویصبحون کتلاً صماء متشابھة ولکن عیونھم تصرع بالشکایا والاتھام 
ار تشخص نحو المجھول فی انتظار أبله " )١(‏ 

ویرکز حامد ندا علی الانسان المحاط بالظلمة والتراب ولیس له إلا أن ینزوی فی رکن 
ضیق وینحصر فی داثرة محدودة من الضوء ؛ فلا تنفذ بصیرتھ ولاتمند أرادتھ إلی أبعد من 
ذلك العالم المحصور ٠‏ 

وفی لوحة " ظل القبقاب ' شکل رقم )٣٤(‏ و" الدراویش ' عام۷٢۱۹‏ شکل )٠٤(‏ 
ولوحتی ' العصافیر " ۱۹٢۸‏ شکل رقم )٥٤(‏ و" داخل المقھی " عام ۱۹٣۸‏ شکل رقم )٦٤(‏ 
بل وفی اأغلب لوحاتھ کان یضیف إلیھا بعض الأشیاء المنزلیة مثل الکرسی والمصباح الغازی 
والزیر المشروخ ولاتتصف مناظرہ فی الغالب بالرحابة والاتساع إنھا مڈل ضوء المصباح 
الغازی تترکز علی حیز ضیق ھو فی الغالب غرفة خالیة من الاثاث وکثیرا ما یستخدم الحائط 
الموجود فی الخلفیة فی رسم بعض الزخارف البدائیة أو یملؤھا بالشقوق أو یضع علیھا بحض 
الزواحف مثل السحلیة والبرص التی لھا جذور فی المعتقدات الشعبیة وھی رموز مرتبطة 
بالجنس والاخصاب والجدب وأحیانا العنف والشر الکامن باعماق البشر ؛ وخط الأفق عندہ 
منخفض مما یعطی إحساساً للمشاھد بانھ یکاد یلمس شخوصه ویسمع ویشعر بنظراتھم الشاکیة 
فی صمت وھناك جو من الصمت یخیم علی لوحاتھ کأنه حدیث داخلی لم یخرج بعد ۔ وأشکال 
ندا ساکنة وشخوصهھ ھامدة لاحراك فیھا ء وأشکالھ الأنسانیة رغم تکرارھا معباأۃ بشحنة 
تشکیلیة ونفسیة تتسم بطابع مأاساوی ؛ إنھا تحمل بداخلھا اسرار لا تستطیع أن تفصح عنھا ٠‏ و 
شخوصه مع ذلك فیھا اباء بدائی رغم کل شيء ولکن الجو المحیط بھا هو الی یجبرك علی 
التعاطف معھا ۔ ولم یغفل حامد ندا القیم الجمالیة فی التشکیل رغم خشونة تصاویرہ فی 
مرحلته الأرلی ونلاحظ هذا فی لوحة ' العصافیر ' عام ۱۹٢۸‏ شکل رقم )٥٤(‏ فنجد ان قد 
إستطاع ان یقوم بترتیب وتنظیم عناصر اللوحة بطریقة متزئة فاوضاع الأشخاص وحرکاتھا 
ہما فیھا من تنوع وکذلك أشکال العصافیر المرسوم علی الجدار الخلفی قد خلقت ایقاعات ۔ کل 
ھذہ الایقاعات تخدم التکوین والشکل الجمالی للوحة وإذا کانت العصافیر من الناحیة الرمزیة 
ترمز إلی السلام ء فإن الشخوص الثلاثة واضح علیهم أنھم نماذج طیبة ومع ذلك نجد فی 
ھزلاء الأشخاص نوع من الذھول ومن مأساۃ سنقع بعد قلیل . ' ویقول حامد ندا لاحظت 
فی لوحاتی الأولی أننی إستخدم خلفیة تتمثل فی حوائط رسمت علیھا أشکالا ؛ ومقدمة یقف 
علیھا اأشخاص ٠١‏ وبینما رمت الکائنات علی الحوائط تسطیحیا فقد روعی فی الشخوص 





۰۸۸ عز الدین نجیب ء فجر التصویر المصری الحدیث من۲۰-۱۹۰۰٢۱۹ء دار المسٗتقیل العربی۱۹۸۲ ص‎ )١( 


شکل لم٤٥‏ - حامد ندا - العصافیر - مالیة علی ورق ۸٢۱۹ء‏ 


تر و یک ہہ 





)٦٤( شکل‎ 


الدراویش 


مالیة علی ورق 


۷ءء 


حامد ندا 





۸۲ 


۸۳ 


الأمامیة الاستدارۃ کانھا تمائیل منحوتة ویقول أیضأً أنه أخذ فی نھایة المرحلة الأولی یسام " 
الطریقة النحتیة ' فی التصویر وتغلب عليه حب التسطیح فعمد إلی التدریب علی طریقة 
التسطیح للسیطرۃ علی ناصیته . وقد دعاہ ذلك إلی اللجوء لی مزید من التبسیطات 
الضروریة فی الأشکال ' )١(‏ 
وجد حامد ندا نفسه وھو یجرب التسیطح یقترب کثیرا من الشکل واللون والتصمیم 
الفرعونی ؛ وینحو منحی النھج الفرعونی الموغل فی الأصالة والعصریة ایضا . ویمکندا أن 
نقول مجازا أن خلفیات ندا القدیمة قد کتب لھا الغلبة علی شخوصە الأمامیة ومن أعماله لوحة 
تی 1۹4۶ شکل رقم )١۷(‏ وقدجمع فی ھذہ اللوحة کثیر من العناصر الشعبیة من رموز 
ورسوم جداریة علی الحائط فی خلفیة اللوحة حیث نشاھد بعض الرسوم الفطریة والتی تمثل 
أشکالاً وعناصر متنوعة ء فنری علی الجدار الموجود علی یمین اللوحة ثلاثة أُطفال مرسومة 
بأسلوب طفولی ؛ ومما یلفت النظر أن هناك علاقة ما تربط بین الأطفال الثلاشة ء ولیست 
مجرد رسوماً رمزیة کالموجودة علی الجدار الخلفی الذی یستند عليه الرجل والمرأۃ ؛ حیث 
نری رسوماً تمثلِ کف وعصافیر .. ومن ناحیة أخری فقد رسم ندا فی أعلی الیمین من 
اللوحة باباً مفتوحاً مما زاد الإحساس بالعمق . وإذا إبتقلنا إلی تتبع بقیة عناصر الصورۃ 
فسنلاحظ ان ھناك ثنائیة تشترك فیھا العناصر الرئیسیة فی اللوحة ؛ فالأشخاص یجتمع کل 
انین معاً ء ویسری ھذا أیضاًٴ علی القبقاب فنری زوجاً منھ فی بسار اللوحة من أسفل ؛ 
وبرغم جماد مادتھ إلا ان ندا قد أضفی عليه بعداً إنسانیاً لا یقل عن ذلك الذی نراہ فی 
الازواج الأاخری الموجودة باللوحة ء ففی مقدمتھا ناحیة الیئین نشاھد رجلا وإمرأۃ جالسین فی 
حالة مداعبة ء وفی وسط اللوحة من أسفل نجد سیدتین تتجاذبان أطراف الحدیث وھما عراہ : 
وھناك فی عمق اللوحة یقف رجل وإمراأۃ متجاوران فی حالة إستعداد ووئام ؛ وہجوارهما زیر 
وھو ما سیلازم الفنان فی مراحله الفنية التالیة ۔ والفنان یرید ھنا أن یوضح أُنه رغم 
ماتعانیه ھذہ الطبقة من جوع وحرمان فإن أفرادھا یعیشون فی وثام وسلام فیما بینھم ٭ ورغم 
ذلك فھم یعیشون عیشة یستنکرھا المجتمع ء ومع ذلك نشعر نحوھم بتعاطف حیث یعانون 
قسوة الفقر والجھل . اللوحة مرسومة بالألوان المائیة والأحبار؛ وإهتم الفنان فی هذہ الفترۃ 
بتحدید أشخاصه وأشکاله بالخط الأسود متاثر بالتصویر المصری القدیم وإھتم أأیضا بالتجسیم 
فی شخوصه مع الإھتمام باظھار المنظور وتردید شخوصھ داخل اللوحة مع العناصر الأخری 
احدثت نوعاً من الایقاع الذی أحدث اتزانا فی اللوحة کما اإستطاعت العین أن تجوب فلی 
اللوحة دون الخروج عن الإطار . 





ء۱٤١١ ض‎ ۹٦۲ نعیم عطیة  العین ااعاشقة ء الهیئة العامة للکتاب ء القاھرة ؛‎ )١( 


۸٤ 





شکل ٢۷‏ - حامد ثدا - ونام - أحبار علی ورق ۱۹٢۸‏ ۔ 


۸۵ 


وفی المرحلة الثانیة نراہ وقد إفتح علی معالجة فنیة جدیدۃ یغلب علیھا المیل نحو 
التسطیح ؛ وبذلك فتح المجال لإستخدام الرمز الشعبی علی الاشکال المسطحة ء وتجلی ذلك 
فی لوحة ' أُسرة مصریة " عام ۱۹٥١‏ شکل رقم )٦۸(‏ حیث برع فی حل الفراغ وترك 
مساحات مننوعة من خلال تصویر الأشکال المعبرة عن العلاقات لأسریة مؤکدا طابعیا 
الشعبی بمجموعة من المثلثات المرسومة فی منطقة الجسم والرقبة ۔ 

ونتمیز أعمال ھذہ الفثرۃ بغنائیة اللون وبساطة الأشکال وتنغیمات السطوح والتمرر 
والمیل نحو التسطیح وظھور الرمز علی الأشکال نفسھا بدلا من الخلفیة کما کان فی مرحلتھ 
الأرلی . ولم یلج غی ھذہ المرحلة إلی التجسیم أو الإهتمام بالمنظور ومن أھم ما شغل ندا 
فی ھذہ الفثرۃ البحث عن صیاغة جدیدة للشکل الدمی حتی أصبح للشکل والعمل الفنی عندہ 
٭سمات ممیزة ء 

والواقع أن أسلوب حامد ندا فی ھذہ الفترۃ مدین إلی حد کبیر للفن المصری القدیم کما 
هو مدین للفن الشعبی والبدائی والاسلامی ولذلك نراہ استفاد من القیم التشکیلیة والجمالیة للفن 
المصری القدیم ففی لوحة " حدیث المحبین ' عام ۱۹۰۰ شکل رقم )٦٤(‏ ولوحة ' انشودةۃ 
الصباح " عام ٦‏ ٹشکل رقم )٠٥(‏ نئلاحظ تاأثرہ وارتباطھ ہالفن المصری القدیم حیث قام 
ندا بتسطیح الأشکال وحددھا بخطوط رفیعة داکنة ولم:یھتم بتاثیر الضوء علی الأشکال کما 
فعل المصری القدیم وقام کذلك بحساب المساحات حسابا دقیقا فی أعمال تلك الفترۃ ونجد ذالك 
فی أأوضاع الأطراف ولون الجسم باللون البنی وکذلك ابتعد عن تجسیم الأشکال ء وأصبحت 
أشخاصهھ مسطحھ وأمیل إلی الحرکة والنشاط والرشاقة . واختلف شکل الديك من لوحة ٭ 

انشودۃ الصباح ' شکل رقم )٠٥(‏ إلی لوحة ' الفجر 'شکل رقم )١١(‏ حیث ظہر فی 
شکل انسیابی لیعطی ثراء لمسطح اللوحة کما أنه عمل علی ربط المساحتین اللونیتین المساحة 
الفاتحة التی یقف بھا الديك والمساحة الداکنة التی تشکل خلفیة المرأة وقد أعطی تردید الاون 
الأبیض علی اللوحة ککل مع الأزرق حساأً خاصأً یثیر فی النفس أجواء الحلم ونسیم الصباح 
المنعش وهھدوء الریف ۔ 


۸٦ 


و > سچ چپ 


ز بای 


شکل )٦٤(‏ - حامد ندا - حدیث المحبین - أکریلك علی ورق ۱۹۰۰ 


٦ 
0ت‎ 
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۔ ق6 


: 


۸۷ 





شکلد ]٥١[‏ حامد ندا - الفجر - أتريلك علی ورق ۱۹٥۸‏ ۔ 


۸۸ 


سمیر رافع ۱۹۲١‏ 

عام ۱۹٥١۰‏ ٹن اختفی تارکا خلفه شریطا من الضوء علی طریق الفن المصری الحدیث . وقد 
ل رافع علی دبلوم مدرسة الفنون الجمیلة عام ۱۹۰۸ ٹم دہلوم المعھد العالی للتربیة الفنية 
ثم سافر إلی باریس عام ۱۹١‏ ووجد ھناك مجالا أکبر لإلتقاء أھل الفکر والفن فی مقاھی 
بارپس المشھورۃ وفی أماکن عملھم فی الاستدیوھات حیث یلتقی الفنانون والکتاب والسیاسیون 
فی معرفة وصداقة فکریة ء وکانت معرفتھ بالسیاسی " بن بللا" الذی استدعاہ للجزائر عندما 
تولی الرئاسة ھناك وشغل عدۃ مناصب فی الجزائر کما قام بتدریس تاریخ الفن ؛ وعادمرۃ 
آخری إلی باریس بعد عزل " بن بللا ' لیتفرغ لفنه ولازال ھناك حشی الآن ۔ ویعتبر سمیر 
رافع واحد من مؤسسی جماعة ' الفن المعاصر " وقد أیقن ان الفن لابد أن یقف جنبا إلی جنب 
مع قمة الفکر الحدیث وأن الفن أداۃ للغزو والمعرفة وقائدا لوعی الناس بعد أن ظل وفتا طویلاً 

أداۃ لھو وتسلیة ۔ 
کانت للڈجواء الأسطوریة أثرھا الکبیر علی الفنان سمیر رافع ہ وأنتج فی ظلھا 
الکثیر من الأعمال الفنیة ء وبعد ان إستمر فترۃ فی ھذا الإتجاہ اُخذت ھذہ الأجواء الأسطوریة 
تختفی بما کانت تحتوی عليه من شحناتمتصارعةتشف عن رؤی اللاشعور الجمعی والعھود 
البدائیة وما وراء الطبیعة متجھا فی الرؤیة الکلیة للی الواقع الاجتماعی ٠‏ یعکس مشاکله وما 
یثیرہ من قلق وأحزان فی ھذہ المرحلة التاریخیة الأجٌاجة التی نت الحرب العالمیة الثانیة 
ویقول الفنان ' بیکاسو " عن أعمال رافع نعم لقد شاھدت آخر أعمال رافع ھذا العربی الذی 
تکمن فی نفسه مواھب کبیرة . لوحاتھ دائما ثوریة فی تعبیرھا تؤکد روحة المصریة فی قلب 
باریس تمامأ کما تاکدت فرنسیة " بوسان ' فی إیطالیا " کما أکدت انا اسبانیتی فی فرنسا ان 
ذواتنا تتاکد حین نکون بعیدین عن أوطاننا " )١(‏ وفی کثیر من أعمال سمیر رافع تتزاحم 
الحکایات ونری جراة الأسلوب فی التکوین ' ویمکن أن نتعرف علی الخطوط والأٰلوان 
المنبعثة رأسا من الفنون المصریة الشعبیة حیث تنتج من نکاملھا وحدة خالصة فی مصریتھا 
لایمکن أن یوجد لھا مثیل فی الإتجاھات الأوربیة وبناء ھذہ اللوحات یحتفظ بالبناء والاتزان 
الواعی کما فی لوحات ' السلام "و " التتاسل ' . )٢(‏ أشکال رقم )٢٥(‏ ء )٥٥(‏ إن المتامل 
فی أعمال سمیر رافع یری أن تکوینھا العام یذکرنا بالتکوینات الفرعونیة المبنیة علی الزوایا 
القائمة کما اُنھا تشبھ صخور التمائیل الفرعونیة فی إتجاھهاتھا العمودیة والمستقیمة . وللفنان 
تفسیر لذلك وهو : ' ان الفن کالشجرۃ أی شجرۃ لاہد أن ثنبت جذورھا فی أُرض معینة دون 





ء۱۹٦٦ مارس‎ ٥ سمی الفاروق ؛ جولة مع الفن فی معرض سمیر رافع جریدۃ الشعب الجزائریة ؛‎ )١( 


۱ الکونت دار سکوت ؛ کتالوج معرض الفنان سمیر رافع ء القاھرة ء ۱۹ء‎ )٢( 


۸۹ 


ای أرض أخری ومع ذلك فإننا نقدر علی نقل ثمارها إلی جمیع أنحاء العالم "۔ )١(‏ 

" وقد کتب الکاتبان المعروفان ' جان وسیمون لاکونپیر ' فی کتابھما عن الحرکة 
المصریة والتی جاء فیھا أن أکثر الفنانین ارتباطا بفن التصویر هو الفنان رافع أنە عمیق فی 
فھم لغة الألوان قدیر علی البناء التشکیلی السلیم پعبر عن المأساۃ السحریة ولکن اللون عندہ 
یجعلك أکثر میلا إلی التفاؤل ثقافته جدیدة نتبلور بعیدا عن المؤشرات الأجنبية ٠‏ روحه جدیدة 
تھدف للی التحرر من المصاضی وتدمجھ فی الحاضر وثقافته وطنیة نتغذی من الماضی 
ومتفتحة إلی الحاضر فی الوقت الذی تبحث فيه عن تدعیم ذاتھا " )٢(‏ إن أغلب أعمال الفنان 
رافع تدور فی اطار التقالید المصریة وھدفه من ذلك کما یقول أنه یرید أن یقوم بعمل فنی 
مصری علی مستوی عالمی ٠‏ 


کتب سمیر رافع فی رسالة خاصة إلی أخيه سامی رافع مؤرخة ۸ دیسمبر ۱۹۸۷ یقول 
فی بعض سطورھا ' کانت أیدلوجیتی مختلفة ء وھی إیجاد فن سیریالی مصری لأئی کنت 
متصلا بجورج حنین ورمسیس یونان ؛ وکنت أری أن السیریالزم الذی کنا نعمله آنذاك کان 
فرنسیا اکثر منھ عالمیا وفکرتی کانت عمل سیریالیزم عالمی مصری )٢( ٠"‏ 
لذلك لم یکن مستغربا ان نلمح بعض الإستعارات السیریالیة فی أعماله الأولی مشارکا فی ھذا 
لجماعة ' الفن والحریة "فقد کانت سباقة إليه ون حاول ان یسئلھم بواسطة ھذا الأسلوب 
کلاسیکیات التصویر الغربی ومن أُسىس تصمیم عصر النهضة ہما یتمیز بھ من رصانة واتزان 
سکونی واقتصادی فی اللون وقد بالغ رافع فی ھذا لاقتصاد واِن تمرد عليه فی فترۃ 
الخمسینات فظھرت الألوان صریحة متآلقة ' ولم یحل ھذا الإستلھام دون ظھور الطابع الذاتی 
فظھرت المرأة الأسطوریة کیانا جامعا بین حسیة الجسد الانسانی وخشونة بعض مظاەر 
النبات کما فی لوحة ' دافنی ' شکل رقم )٥٥(‏ ویلتط من المرأۃ الاسطوریة لحظة تحولھا !لی 
نبات والتزم فی تلك اللوحة بل قل فی لوحات تلك المرحلة بکثیر من النسب الواقعیة إن سمیر 
رافع لایقف عند الجمال الشکلی فقط بل یھدف لی التعبیر من خلال التأمل والتعمق فی 
الأشیاء والأشکال مظھر!ا ھذا فی کتلھا . وھذہ الأهداف تصل إلی فنون وأجواء الفنانین 
الایطالیین المیتافیزیقیین أمثال ' دي کیریکو و موراندی " )٤(‏ ولکن سمیر رافع یعبر عن حیاۃ 
مستمدة من الحرکات الحدیثة " وتبین ہدایة فنه ملاءمتھ الصالحة لتکوین تطورات ثقافيىة حیث 
وجدناہ یتابع عمله الخاص سرا واستطعنا روؤیة تاثرہ بقوۃ إندفاع " فان جوخ "فی الشکل 
واللون وبرودۃ التحلیل عند ' سیزان ' والسیریالزم ایقظ فیيه بعض اصداء عابرة مکلٹھ من 
تحریر نفسھ بطریقة مجدیة کسا تاثر خیاله الشرقی بفضن وتصویسر الخیسالات 





(۲۰۱) سمی الفاروق ء جولة مع الفن فی معرض سمیر رافع جریدة الشعب الجزائریة ؛ ٥‏ مارس ١٦۱۹ء‏ 
(۳) نبیل فرچ : سمیر رافع من الاسطورة إلی الواقع الاجتماعیء مجلة القاھرۃ عدھ ۸٠‏ فبرایر ۱۹۸۸ - 
)٤(‏ جیرالد میسادبیه ء کتالوج معرض سمیر رافع ؛ القاھرة ء ۱۹۰۱ء 


عند " ہروجل ع٥‏ ا3ا ومرت عليه مراحل تعمق فی اثناٹھا فی الفن الکلاسیکی الذی قاد, 
ادراسة التحلیل التکعیبی ثم إنقلب للی دراسة اسلوب الانشاج الصاطفی المشیر فی فن 
الباروك " )١(‏ والتحریف فی النسب وتضخیمھا علی النسق الإأغریقی الرومائی وعلی نسق 
صور ' بیکاسو ' التی اسنلھمھا من التصویر الاغریقی والرومانی أأیضاً ویتضح ذلك فی 
صور سمیر رافع . 
رضرة ضا تیر لع بنَائَة لی شا رع الات رشوں خلا پاکضاو مل 
الوسط المحیط ؛ یتخطی الذوق المعقول فی محاکاة المرئیات التی تزخر بھا المتاحف من 
أعمال عصر النھضة منذ القرن الخامس عشر حتی القرن الماضی ؛ متوغلا فی أحراش 
النفس التی فتح ' فروید " مغالیقھا ء ملامسا طبقاتھا الباطنیة وحیوات المجتمع المتصارعۂة ۔ 
تعمد سمیر رافع إلی تکبیر أحجام الأشخاص أو بعصض اأعضاٹھا أو انبساطھا باکثر مما هو 
مألوف وأظھر صلاہتھا النحتیة أحیانا ؛ کما نجدہ یطمس ملامح الوجه إلا أنه إھتم باضفاء 
الحیاة علی الجمادات الصماء أو النباتات ہیانا بقوة الأعماق ء مع التمسك بالاتزان الکلاسیکی 
المحکم فی المعمار ء وتکویناتھ قویة وسلسة ؛ وتقاسیمھ أفقية ورأسیة مستقرۃ ذا ت علاقات 
قویة سواء کانت ہسیطة أو مرکبة ء وصراحة النسب والأجزاء ء أما الألوان فبالغة السخاء 
صلبة تتدرج تدرجا دقیقا وتترواح فی توافقھا بین الکثافة والنقاء ؛ وغلبة الخطوط الھندسیة 
علی الأشکال والمساحات . ٭ وقد عکس سمیر رافع لنفسه ذاتیية ممتدة فی احلام داخلیة 
لحیاۃ ماقبل التاریخ ویظھر ھذا فی کتلتھ الثقیلة التی تظھر فیھا الإنسانیة مترددۃ بین الحیوانیية 
والنباتیة فی دنیا الأحراش المورقة المحاطة بالصخور ذات الأجواء الغریبتوالسماء التی ینبعٹ 
فیھا النجوم المجھولة ء فإذا خاض فی محیطھا الانسانی نلمح صورۃ مصر ویبدو غریبا أنه 
بھذہ الطریقة الحدیثة فی التعبیر وصلت أعمال الفنان لی طابع وروح عمیقة معبرۃ ' )٢(‏ 
وفی ھذہ الأعمال التی تتمیز بالحساب الریاضی الدقیق نجد تحویر أو تحریف الأشکال علی 
غرار الحوشیین من أجل ابتعاث دلالة تشکیلیة مختلفة نتحقق فی النظام أو البناء الجدید 
المطروح ؛ ویخدم التعبیر النقدی الابقی الأکثر جدوی الذی یکشف عیوب المجتمع ویسخر من 
تقالیدہ المختلفة ویتعاطف مع ضعف الانسان ووحدتھ ۔ 
"وتمثل الاأنٹی فی أعمال سمیر رافع عنصرا أساسیا . إِنھا نشی طاغیة تمتلك جسدا 
ثقیلا بلا روح فی وحدتھا أو فی علاقاتھا الحمیمة بالرجل والکون کانھا قالب حجری منحوت 
٭ ولعلھا الجنیة أو الغولة ء معبرة ہما یخلعه علیھا من عناصر أخری من رویة سیریالیة 
متشائمة ء متحررۃ من المنطق المقرر ؛ تنبض بالوحشة فی امتزاجھا الحسی بالطبیعة ؛ 
کاشجار الصبار ہ والأسمك والطیور والقواقع ء تلك التی تزخر بھا الرسوم الشعبیة فی اغتھا 





ء۱١۱٦ الکونت دار سکوت : کتالوج معرض الفنان سمیر رافع ء‎ )١( 
جیرالد میسادیيه ء کتالوج معرض سمیر رافع ء القاھرة  ۱۹ء‎ )۲( 


شکل )٠٣٥(‏ - سعیر رافع - التناسل - زیت علی شوال ۷٢۱۹ء‏ 





شکل )٥٥(‏ - سمیر راقع 


- السلام - 


زیت علی کو 


ال ۱۹۱۷ء 





۹۹۱ 


۹۲ 


السحریة المترسبة فی نفوسنا والتی استمرت فنونھا فی مصر حتی فی حالة توقف الابداع 
الفنی فی العصر العثمائی ولتاکید ملمح الاخصاب والأمتلاك والبقاء تترائی الألثٹی فی اعمال 
سمبر رافع متخلقة من الأرض متواشجة معھا فی منھج الخلق والتکوین تواشج أعضاء الجسم 
الواحد وسط عالم اکثر غرابة " )١(‏ . ففی لوحة " دافنی " عام ۱۹۰۷ شکل رقم )٠٥(‏ نلاحظ 
جذع إمرأۃ من الخلفء عاری ینبت الشوك فیه وقد ارتبط الشکل الانشوی فی تفکیرہ 
بالأسطورة : ویمکن للمتفرجٔ أن یتخیل " أبولو " وقد وقف فجأة عن مواصلة الجری بینما " 
داقنی " الھاربة تتحول إلی شجرة غار ویبدو قیمة العمل فی الجو المیتافیزیقی المسیطر علی 
اللوحة رغم أُن الدراسة دراسة کلاسیکیة تذکرنا بعصر النھضة الإیطالیة فنجدہ قد قام بدراسة 
المودیل العاری ٭ دافنی " دراسة راعی فیھا قانون الذور والظل رھی تمد یدھا إلی أسفل 
۔ وعند الکف تتحول إلی جزء من جذع لشجرۃ فی أسفل اللوحة ؛ ونجد قطعة من القماش تمند 
من ہین قدمیھا لی یسار اللوحمة وننتھی علی شجرۃ أعلی الیسار ویظیر فی الخلفیة جو 
میتافیزیقی اسطوری ملبد بالخیوم وتظھر مراکب صغیرۂ فی البعد ثدل علی وجود الحیاۃ 
ویظھر فی اللوحة اثنین من الحیوانات علی یمین اللوحة تکاد تکون مزروعھ فی الأرض وقد 
أحدث أثر القماش من بین قدمی ' دافنی ' إلی یسار اللوحة إلی أعلی علی حرکۂ العین لی 
أعلی یسار اللوحھ متجھا إلی ناحیة الیمین ومنھا لی ' دافنی ' مرۃ أخری ۔ وإعتمد الفنان فی 
ھذا العمل علی اظھار البعد الثانی متمثل فی اظھار العمق فی اللوحة وخط الاأفق الذی انقطع 
مع خط ظھر " دافنی ' وأیضاً إھتم باظھار " الفورم ٥٥٢٢‏ "فی عناصر اللوحة بدایة من 
المودیل . النکوین متزن وعلاقات الخطوط مع بعضھا فی حرکات معاکسۂة ساعد علی مذا 
الاتزان وهناك انسجام عام فی ترکیب اللون السخی فترکیب أُلوان اللوحة یتراوح بین البنی 
والأوکر والبنی الداکن مع بعض المناطق التی قام بوضع اللون الأزرق فیپا . وهھناك أعمال 
لخری لدی الفنان تعبر عن مظاھر مختلفة عن نظریات الفضان المتجددة لأئه سیظل مخلصا 
لأشکاله الأئثویة والمرتبطة کلیة فی تفکیرہ الخالص ؛ بوسطھا الحیوانی والنباتی فعالمه منبششق 
من الأرض ومصدرہ الأول هو الطبیعة ویلاحظ فی ھذا الأسلوب خضوع الفنان للأجسام 
ومحاولتھ البناء المعماری للمساحات وإرادتھ فی التوزیع الواضح للاُحجام والألوان التی یغلب 
علیھا الائسجام وتستعیر اللوحة بعض مبادئ السیریالیة کما ان بھا رمزیة ظاھرۃ ویظھر ھذا 
جلیا فی لوحة " الزمن " عام١١۱۹‏ شکل رقم )١٥(‏ فھو یصور فتاۃ مرتکزۃ علی الید الیسری 
وتضع أمامھا الید الیمنی المعکوسة وتری الفتاة وکأنھا کتلة من جبل صخری شعرھها أأشعث 
پتجھ للخلف ہ والید تحمل نوع من القوۃ المخیفة ء والعین خالیة من التفاصیل وفی أسفل الفشاة 


طبیعیة خالیة من الناس وکان ھذا الزمن المتمثل فی الفتاة قد قضی علی مائبقی من الناس فی 





)١(‏ نبیل فرچ ؛ معرض سمیر رافع من الاسطورۃ إلی الواقع الاجتماعی: مجلة القاھرة عدد ۸۰ قبرایر ۱۹۸۸ ۔ 





شکل إ(٥٥]‏ - سمیر رافع - أرض مصر < زیت علی توال ۱۹۰۷ء 


۹٤ 


ھذا المکان ورغم صمت الفتاۃ نجد أُن السماء کاتھا صحراء متحرکة فی عکس اتجاء 
الفشاة . فالناظر إلی ھذہ اللوحة یجد التکوین الشکلی والتعبیر العاطفی النفسی ٠‏ وأیضآً 
السیریالیة واضحة . وقد إعتمد سمیر رافع فی هذہ اللوحة علی الخط لیؤکد الإحساس بالحرکة 
وإعتمد أیضاً علی التجسیم فی الأشکال الأدمیة ؛ ووضع اللون الداکن فی نصف اللوحة 
الأایسر من أسفل أعطی اتزان مع الکتلة التی تشکلھا الفتاۃ ۔ وفی لوحة " أرض مصر "عام 
۷ کٹکل رقم )٠٥(‏ حیث صور شجرۃ ضخمة ودیدان کبیرۃ تاکل ما تقابله .. إنھا البشاعة 
التی کانت علیھا مصر فالأشجار متآکلة والذرۃ مرتع للدود وفی خلفیة اللوحة الحیوانات تائھٰة 
کانھا لا صاحب لھا منکسرۃ ء والسماء ملبدۃ بالغیوم قابضة والمنازل فی الخلفیة توحی 
بالخراب والأشجار خالیة من الأوراق ویظھر اللون صریحا فی أماکن کشیرۃ من اللوحة فی 
۔السماء وفی نبات الذرۃ ویظھر اللون الأوکر فی أماکن کثیرۃ نجدہ مع اللون البنی فی جذع 
الشجرۃ والأوراق التی تغلف الذرۃ فالقریب ملون بالوان ساخنة والبعید تظھر فیه الألوان 
الباردۃ واللوحة عبارۃ عن مسرح مأساوی یستفذ فی المشاھد الغضب والنفور من واقع الحیاۃ 
کما رآھا الفنان وإستطاع أن یرمز له . وفی مرحلتهھ ھذہ یعطی سمیر رافع أھمیة کبیرۃ 
للألوان مازالت أساس فنه کما کانت لم نتغیر ولکنھا اتخذت أشکالا اکثر نضجا کما ھو ظاھر 
فی لوحة ''السلام" شکل رقم )٢٥(‏ وتخرج درجات ألوانه التی کانت مظلمة عن دورما 
الحیادی لتکون امتزاجات لونیة متحررۃ وأکثر وضوحا . کما تظھر روح الأسطورۃ فی لوحة 
"آدم وحواء "شکل رقم )٢۷(‏ فقد صور رجل وإمرأۃ فی حالة احتضان ورمز لھم باأدم 
وحواء عند بدایة الخلیقة وکان مصدرهم الأساسی الطبیعة ء فتظھر الکتل النباتیة فوق رأسپا 
کما وضعت حواء فوق رأُسھا البیض وھو رمز الاخصاب ویسیطر علی اللوحة اللون البنی 
ودرجاتھ مطعماً بدرجات اللون الأحمر ؛ وکأن الضوء یسقط علی الأشخاص من ناحیة الیسار 
ویظھر اللون الأخضر فوق رؤوسھم وقام الفنان بتردیدہ فی الجزء الأسفل من ناحیة الیسار ء 
والتکوین یملئ اللوحة وحرکة ید الرجل مع مناطق الضوء والظل تعطی نوعاً من التردید ء 
وقد إھتم الفنان بصلابة الکتلة فی شخوصھا . 
"ویمکن تلخیص فن سمیر رافع بثلاشة مقومات ؛ نظام الخط والاحجام واستعمال 
الدرجات الصافیة ذات الطابع المصری وأخیرا الروح العالمیة ء فأسلوبه فی الخط والاحجام 
یشابھ النزعة البنائیة فی النحت الفرعونی فی بساطة الوسائل المستعملة وقوۃ المواقف غیر 
المتحرکة الکلاسیکیة " ۔ )١(‏ وأخیرا فإن الروح التی تنبثق من تاك الأعمال تمیل إلی العام 
والعالمیة فالأاشخاص بمواقفھم وملابسھم ومحیطھم لائنتمی إلی الاشکال الزائلے للاصور 
الشخصیة ولا إلی تحدید مناظر معینة فھناك نوع من التخلص من الحدود فی العالم الذی 
یبدعھ سمیر: رافع . 


)١(‏ الکونت دار سکوت ء کتالوج معرض الفنان سمیر رافع ء ۱ءء 





شکل إ۷١)‏ - سمیر رافع - آدم وحواء - زیت علی توال ۰۱۹۲۸ 


۹۷٦ 


محمود خلیل ۱۹۲۹ 

ولد بالقاھرۃ وکان تلمیذ لحسین یوسف أمین بمدرسة فاروق الأول وقد حصل علی 
جائزة الرسم من وزارہ الثقافه ء وفی عام ۱۹٢۹‏ حصل علی لیسانس الفلسفة من کلیه الاداب 
جامعة القاھرۃ ء وقد عمل مدرسا للغة الفرنسیة بالسودان وبعث فی رحله دراسیه لباریس ؛ 
وفی عام ۱۹۰۲ عرضت أَبجماله فی ( فینتسیا ) ۔ 

"' عاش محمود خلیل منعزلا فی مراهقته وکان یمزج بین المیل للرسم وحبه الکبیر 
للقراءة لذلك کان یمکنھ حتی قبل بلوغ سن الرشد أن یلتزم بفضائل غیر شائعه واحتفاظه 
بالعفه تجاہ الحب ؛ حیث أن خجلھ الشبھ ملائکی کشف الجانب الأکٹرانسانیه فی نظرتھ ۔ 

لقد عاش محمود خلیل ہین اعوام ١١۱۹ء ۱۹٢۸‏ فترہ صعبه وھی فترہ المراهقه 
بالنسبھ له ۔ ولأنه کتوم فلم یحاول تجربھ الارتباط وانعزل بعد ذلك وخلق عاطفه مثاليه احیاھا 
خیاله واحلامه . إن حساسیتھ الفنیة قد وجھتھ نحو کتابة الشعر ؛ وھو ما أفادہ بعد ذلك عندما 
إتجھ إلی الکتابة عن الفن التشکیلی ' ۔ )١(‏ 

وجد محمود خلیل أسلوبھ مبکراً عن طریق تحقیق أُسلوب إقترب من الرسومات 
الشرقيه الفارسیه المزدھرہ ۔ 

کان محمود خلیل مدفوعا بالتعبیر عن انفعالاتھ بالاحتكاك بالحیاہ الریفیيه فی مصر 
والسودان ؛ حیث عاش فترہ من الزمن متاملا فی الطبیعه ءوإستطاع من خلالھا أن یخلق 
روابط جذابھ بین المخلوقات والجماد ؛ وقد احتفظ محمود خلیل بالروابط الحمیمه التی توحد 
الانسان بالریف ونجدہ قد رسم مراعی سوھاج والریف الحار فی السودان . وکانت أعماله 
نسیج یجمع بین الفن الساذج والسیریاليه فی اسلوب اداء لھ سمات شرقیة ۔ 

واخذ محمود خلیل أشكاله من الطبیعه ولکنه قام بتحویرھا تحویراً بسیطا ابعدھا عن 
التسجیل الحرفی للاشیاء ٠‏ وفیالواقع فإنه کان یملاً سطح لوحاتھ بالعناصر التی ینظمپا 
بطریقه فطریه ‏ یحصل من خلالھا علی أشکال أو مسطحات بعضھا فوق بعض أو فراغات 
مظلله اومسطحات منقطهھ تارۃ أو مستقیمه تارۃ ومتعرجھ تارۃ أخری دون ان یؤثٹر ذلك علی 
فکرتھ ہ بالاضافه إلی ذلك فإِن محمود خلیل کان یستخدم احبار مختلفه منھا الاحمر و الازرق 
فی درجاتھا المختلفه ۔ لم یترك لنا محمود خلیل الکثیر من اللوحات ٠‏ ولم نستطیع العثور إلا 
علی مجموعهھ قلیله من لوحاتھ ومن بین ھذہ اللوحات لوحة " الریف الخصب ' عام ۱۹۰۲ 
شکل رقم (۲۸) وھی منفذہ بالحبر الأسود علی ورق ؛ وھی مقسمه إلی قسمین علوی وسفلی 
.. فی النصف الأاعلی نجد مجموعهھ اشجار فی الخلفیسة وبصض النباشات المزروعههھ 
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شکل )٦۸(‏ - محمود خلیل 
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الریف الخصب 


حبر علی ورق ۱۹۰۱ء 


تد 





۹۷ 


۹۸ 


ونجد سیدة یسار اللوحة تحمل سلة وأمامھا صبی یرکب حمار تجرہ سیدة آخری أمامھا 
صبی یرکب حمار اخر نتقدمه سیدۃ تحمل جرۃ والعمل شبيه برسوم الأطفال ٠‏ وفی الجزء 
السفلی من الناحيه الیسری نجد جذع شجرہ ؛ وفی الجانب الایمن من اللوحة نجد فلاج یعمل 
فی الأرض ویجاورہ طائر ابو قردان ء وسیدة تقوم بوضع الجرۃ فوق بقرتھا ویقف شخصان 
فی أسفل اللوحة من الناحیه الیمنی ونلاحظ أثر الفن المصری القدیم فی تقسیم اللوحة لی 
نصفین علوی وسفلی وفی وضع الشخوص مرصوصه فی النصف الاعلی للوحھ ء وقد إعتمد 
الفنان فی ھذا العمل علی الخط وھو من العناصر الاساسیه فی ترکیب اللوحة وإھتم أیضاٴ 
بتجسیم العناصر المرسومه وھذا العمل یتشابھ مع لوحه " الحمارالکبیر " شکل )٦۹(‏ فی 
المعالجھ الفطریه والتناول البسیط فی رسم عناصر الصورہ وتجسیمھا . ومن أعمال تلك 
الفترۃ أیضاً لوحه " مراکب فی جنوب مصر " عام ۱۹۰۲ شکل رقم )٠٦(‏ وھی مرسومة 
بالحبر الصینی علی ورق وتعتبر من اھم أعماله فی تلك الفترۃ حیث قام ہرسم مراکب فی 
النیل فی حاله حرکھ اأحدثت ایقاعا جمیلا باللوحة ؛ کما قام برسم الماء بخطوط حلزونيه 
لتوحی بحرکتھ ومن أعماله ایضاً لوحة " ربیع النفس " عام ۱۹٥١‏ شکل رقم )١٦(‏ حیث قام 
برسم مجموعھ من الفتیات متراصین علی ابعاد مختلفه وقد قامت الفتاتین فی المقدمه بحمل 
طائر خرافی فی حاله صفاء وتطلع ء وقام الفنان بوضع طائر علی راس کل منھما فی حالھ 
سکون دلیل علی الأمن و السلام قجورہ الوحت رتا لس بوضع نفس الطائر الخرافی 
فی وسط اللوحة وعلی رأس طائر راقد فی عشه وفی أسفله وضع حمامتین رمزا للسلام ؛ 
وقام برسم ھذا الطائر الغریب ورددہ بنفس المنظور واتجاہ الفتاتین ؛ اللوحة منفذہ بالحبر 
الصینی الأسود والبرتقالی ٠‏ 

وعند تاملنا للعصمل نجد أنه قد سیطر عليه جو میتافیزیقی ؛ وقد قام الفنان بوضع 
عناصر اللوحة اعتماداً علی تشکیل المنظور بھم وھو تکوین تمائلی یظھر جلیا فی ترصیص 
الأشکال ولکن مع إختلاف اوضاع الایدی والاحجام وبالاضافه إلی ذلك فھذا العمل یوحی 
ببعض المعانی الرمزیه ٠‏ 
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کہ ۲ء 
شعل ]٦٦(‏ - محمود خلیل - رہیع الننس < احبار علی درگ ٥‏ 


سالم عبدالله مجلی الحبشی ۱۹۲۰ 

ولد سالم الحبشی باندونیسیا ء وھو ینتمی لی سلالة ' حضرموت' وقد ترك بلادہ عا 
۷ منجھا إلی ھولندۃ ومنھا عاد إلی مصر ء وقد درس فی مدرسة فاروق الاول وبعد 
حصولھ علی الثائویه حصل علی دبلوم الطب وبعدھا حصل علی دبلوم فن الخط العربی . 
وترك مصر بعد عام ۹ عائدا إلی ھولندۃ وعاد بعدھا لی القاھرة عام ۱۹۲۳ وعرض 
بھا أعماله ٹم رحل إلی أوربا بعد ذلك حیث أقام فی ألمانیا ۔ 

لقد قضی سالم الحبشی طفولته فی ریف و غابات اندونیسیا وخاصھ " جافا" وفی 
الحقول الواسعھ علی ضفاف البحیرات وکان لکل ھذا أثرہ جلی أعماله فیما بعد شکل )٦٦(‏ 
وقد أثرت علی سالم الحبشی الموضوعات المصریه مثل النیل وغیرہ وقد قام برسم لوحه " 
قصیدة النیل ' شکل رقم )١٦(‏ وعالجھا معالجھ قریبه إلی أعمال الفن الصینی ومع ذلك فکان 
ینتج اغلب أعماله فی قلب جماع'' الفن المعاصر "' وقد عمل سالم الحبشی علی ان یجمع شن 
الفن وتقالید بلدہ فی الشرق الاقصی وبین أعمال اشھر الفنانین الغربیین ۔ 

" لقد مر سالم الحبشی بمراحل فنيه مختلفه . واکثر تحدیدا بثلاث تیارات فنیة منھم 
السیریاليه التی أثرت علی ہدایتھ حتی عام ۱۹۸ ثم فترۃ غیر اکیدة حبث کانت تغلب علی 
الوانه احساس حاد مليء بالعنف والحرارہ واخیرا فترۃ الخمسینات التی تتسم بالعفویيه حیث 
الانسان یتواجد فی أعماله بالصدفه وتبدو الأشکال فی جو یؤمن بعالم من الاحلام فی فنتازیا 
حسیه ذات طابع مرضی " )١(‏ فھو فینھایتھ فنان سیریالی وقد عالج سیریالیتھ بشئ من 
الواقعيه التی تشوبھا الاحلام ۔ 

یعتبر سالم الحبشی فنانا سیریالیا یھتم بالحبکة الفنية في أعماله ۔ ففي لوحة 'ربیع 
الروح ' شکل رقم )١٦(‏ وھي من أعماله السیریالیة ہنجدہ قد تأثر فیھا بأعمال الفنان "سلفادور 
دالي ٭ السیریاليه ۔ فقد جمع الحبشي في ھذا العمل بین أکثر من منظور في اوضاع غیر 
طبیعيه أو غیر معقولة ء فنجد في ھذا العمل حائط وقد شکلھ الفنان علی شکل ٭حصان خشبي 
'یتجمع حوله خیوط العنکبوت وجذوع الشجر علی أشکال آدمیيه وحیوانيه وکأنه حلم . ففی 
نصف اللوحة العلوی نجدہ رسم حائط علی شکل حصان مھدم صامت . یقف علی ھذا الحائط 
رجل وإمرأۃ وفی نصف اللوحة الایسر نجد حائطاً بمنظور آخر عکس المنظور السابق یتخلله 
جذع شجرۃ علی شکل آدمی ینتھی بکفین یطبقان علی نصف اناء مکسور وجزء من الة کمان 
٤‏ وھذا الجذع مرتکز علی ھذا الحائط ؛ وفی نصف اللوحة السفلی نجد وجھ مفتوح العینان 
ولیس بھ جسدا کانھ غارق فی الماء یجاورہ بقایا ادوات قدیمة ‏ وفی یمین اللوحة نجد سھول؛ 
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شکل ]٦٦(‏ - سالم الحہشی - قصیدة الیل - حبر علی ورق ۱۹٢۷‏ ۔ 


وعلی الیمین والیسار نجد شجرتان جافتان فی کل جھة واحدة ۔ اللوحة مرسومہه بالحبر 
الصینی والنکوین في اللوحة متزن رغم تکثیف اللون الداکن فی الناحيه الیسری منھا . ونجد 
أن الخطوط مع البقع اللونيه اساس الحرکھه فی اللوحة ؛ کما إھتم الفنان باظھار البعد 
المنظوری الاسطوری وإھتم أیضاً باظھار الظلال والفاتح فی عناصر اللوحة ۔ 
وفی لوحه ' منظر من اندونیسیا " شکل رقم )١٢٦(‏ التی تاثر فیھا بالرسوم الصینيه حیث 
قام برسم سھول بھا بعض البیوت التی تحاط باشجار کثیفھ وتظھر فی اللوحة السماء پبزغ 
فیھا القمر وکانھ رسمھا فی لیله قمریة وھو منظر طبیعی تظھر في> جذوع الاشجار نحیلة ۔ 
وقد لعبت البقع التی قام الفنان بتردیدھا فی أُنحاء اللوحة دوراً هاماً فی إتزان التکوین ؛ کما 
ان الخطوط والمساحات فی إتجاھاتھا المخثلفة قد ساهھمت فی خلق نوع من الحرکكۂة داخل 
٭ اللوحة ۔ 
وفی لوحه ' قصیدة النیل ' شکل رقم )٢٦(‏ قد تاثر منالم الحبشی برسوم الشرق الاقصی 
حیث رسم سھول وأوديه علیھا ناس فی حاله بھجھ وسعادۃ حیث قام برسم عازف المزمار فی 
النصف الایسر من اللوحة وبعض الفثیات یرقصن واحد الرجال یلعب العصی وقدقام بتسجیل 
بعض الرسوم الفرعونیھ لراقصات ہ وفی وسط اللوحة رسم بعض السیدات یقمن بالعزف 
وبعض الصبيه یلھون ؛ وفی أعلی اللوحة من الناحيه الیمنی رسم عرائس المولد وبعض 
العادات الشعبیه الموجودۃ فی حیاتنا الیومیيه حیث طغی علىی اللوحة الإحساس بالفنتازیا 
وخیرات النیل بشکل رمزی . وقد استطاع الفنان من خلال معالجة مساحة الفضاتح والغامق ان 
یحقق إتزان التکوین باللوحة ء وجدیر بالذکر الإشارۃ إلی تلك الحرکة المنبعشة من اللوحة 
والتی أحدثتھا حرکكة المساحات المختلفة وحركکة الأشخاص المرسومة خلالھا . کما نلاحظ ان 
أشكاله خرجت مسطحة تحمل الروح الشعبیة بشکل سریالی ۔ 





٠٣۳ 


إپراھیم مسعودة ۱۹۲۰ 


ولد بالقاھرة ء وکان تلمیذاً لحسین یوسف أمین فی مدرسة فاروق الأول بالعباسیه .. 
دخل مدرسة الفنون الجمیله عام ۱۹٢١‏ ء ثم حصل علی دبلوم نھایة الدراسة بصعوبة .. 
ألتحق بعد ذلك ہمعھد الترہیة الفنیة ء وأتم الدراسة بھ ٠‏ 

ظھر اپراھیم مسعودة علی مسرح الحرکة التشکیلیة أولاً من خلال إشتراکھ فی 
معارض "' الفن والحریه ' عامی ۱۹٢١‏ و .۱۹٢٣‏ وقد حظی بنصیب فی جمیع معارض 
جماعة ' الفن المعاصر ' ء وفی المعرض الفرنسی المصری . بعد ذلك أقام عدۃ معارض 
شخصيه ء کان أولھا عام ۱۹۰۱ بمدرسة اللیسیة الفرنسیة بالقاھرة ء وثانیھا فی متحف الفن 
الحدیث بالقاھرة عام ٣۳‏ مما معرضہ الثالث فقد أقامه فی قاعة الصداقة الفرنسیة 
بالاسکندریة عام ١٥۱۹ء‏ وکانت لإبراھیم روح نقدیة جیدۃ کما کان شاعراً موهوباً )١("‏ 


وکان الریف بالنسبه لإبراھیم مسعودة مدرستھ الأولی رغم أُنه فنان سریالی وقد 
أستمد عناصر فنھ من مناظرالریف والخضرۃ الموجودۃ بمصر أو البیّه المحیطة بهء فکان 
مغرم برسم الصخور والحیوانات وجذوع الشجر الموجودۃ فی الریف. ولکنھ أخضع کل ذلك 
لفلسفتھ الفنیة الخاصة ہ وانتج بذلك أجواء تشکیلیة تتجه للی الحس السریالی . کان 
مسعودة واعیا ومدرکا للاتجاھات الحدیثه وقد اختار السیریاليه کنقطة إنطلاق واحتفظ من 
السیریاليه باعمال تحمل البیئھ المحیطه له تحمل معھا شئ من التعبیریيه وهذا التقریب مابین 
السیریالیه والتعبیریه ساعد مسعودۃ فی جعل التعبیر عن الاشیاء اکثر حسیة وکان مصدر فکر 
مسعودة هو البیئھ التی رسمھا بخطوط قویه التعبیر متاثراً بذلك بالمدرسة التعبیریھ الالمانيھ 
فی انوانھا ' وجوجان < فراترمارك ) فی خطوطھما وتکونیھا وأیضا بالفن الیونانی فی 
استطاله شخوصهھ کرس مسعودۃ نفسه للرسم منذ عام 7۲ ھوقد استغرقت فترۃ دراستھ حتشی 
عام ٦ء‏ وفی ھذا الشاریخ رسم لوحه " إستقبال العذراء " شکل رقم )١۷(‏ فھی أکثر 
بساطة فی خطوطھا اذلك فھی تعطی الانطباع بالاتساع الذی یتولد فی الرؤیة المشرقه عندما 
جعل الضوء فی خلفیة اللوحة متناقضا بعض الشئ مع الأشکال التی فی مقدمه اللوحة حیث 
رسم فی أُسفل یسار اللوحة شابا جالسأً علی الأارض واضعا یديه علی قدمھ الیمنی فی استقبال 
العذراء التی تاأتی اليه من یمین اللوحة وبینھما یقف حصان ینتظر. والتکوین فی ھذا العمل 
متماسك من خلال رسم الطبیعه الظاھرۃ فی خلفیة العمل التی تشکل مع الخطوط المرسوم 
فی الأشکال الموجودۃ بالوسط شکل نصف دائرۃ وإھتم الغنان باظہار المنظور وإهتم ایضا 
بالتجسیم فی العناصر الموجودۃ فی اللوحة وقام بتوزیع البقع الغامقھ فی أسفل اللوحة وتردید 
البقع الفاتحه فی یمین اللوحة وأسفل الحصان وتحت قدميه وفی دراسه للمودیل الجالس 
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٤ 





شکل ]٦٦[‏ - إبراھیم مسعودہ - فتاہ وجرہ - زیت علی شوال ۱۹۶۱ 


وفی الشجرۃ والسماء مما أحدث نوع من الاتزان بین الفاتح والغامق ۔ 
ومن أعماله لوحھ " الجنة الخضراء " شکل رقم )١۸(‏ وفیھا رسم رجل بشکل جانبی 
علی یمین اللوحة وقد امسك بیدہ حمامتان ترمزان للی السلام ء وامامه سیدة وھی الأم علی 
کل حال . تقف فی وسط اللوحة فی خضوع واستکانه وأمامھا ابنھا یحمل الغذاء فوق راسه 
وفی خلفیة الصورۃ نجد اطلال ریف وبیوت فی جانب اللوحة الایمن ؛ ووقوف الثاٹ 
اشخاص فی وسط اللوحة بھذا الشکل اکسب التکوین الاتزان والاستقرار ؛ کما ینبعث من هذا 
العمل نوع من الدراما والمسحہ التعبیریه. ومن اھم أعماله لوحھ ' العذاری ' شکل رقم (1۹) 
حیث قام برسم فتاتین ترقصان بشکل میتافیریقی خیالی کانھما طائران وفی خلفیة اللوحة 
میاء مندفعه من الأمام إلی أسفل اللوحة و علی الجانبین کتلتین من النباتات حیث یسود اللون 
٭الازرق والآلخضر وبعض من اللون البنی قام بعمل انسجام بینھما وقد قام بتلوین الفتاتین بنفس 
الألوان الموجودة باللوحه مما أحدث تآلف بینھما ۔ الثکوین متزن من خلال وضع الکتل اللونیه 
المتمثله فی اللون الاخضر وتردید اللون البنی فی مناطق من اللوحة وحرکھ النبات وحرکھ 
الشخوص فی اللوحة ٠‏ 





اشکل )٦۷(‏ - إبراھیم مسعودہ - استقیال انعذراء - زیت علی توال ۸٢۱۹ء۰‏ 


َّ8گ*٣‌بآ‎ 





شکل ]١٦[‏ - إبراھیم مسعودہ - الەذاری - زیت علی توال ۱۹۱۸ ۔ 


٣۷ 


کمال یوسف 

کانت بدايه کمال یوسف فی الرسم عام ۱۹۳۷ ولکن أعماله الحقیقيه لم تظھر الإ ابتداء 
من عام ۱۹٢۲‏ ء ولقد لاحظ روسوماتھ الأولی کل من راتب صدیق ؛ حسین یوسف امین ؛ 
" وکمال یوسف فنان متجول متنقل فی نزعاته الفنیة فبینما نراہ بحکم میوله الھندسیه یسجل 
القیمه المعماریه فی الطبیعه ,نراہ أیضاً یمیل إلی أن یجوس بحسه و عقله خلال الموضوعات 
الإنسانیة والمشاکل النفسیه ء یحللھا علی ضوء من نظریات علم النفس ۰ )١("‏ 

وقد إختار کمال یوسف بغریزتھ موضوعاتھ النابعة من البیئة والجو المحیط له ؛ " لذلك 
فإنه یعد رسام مصر الریفیه وإستطاع أن یوجد لنفسه طریقه شحصيه جداً سمح لنا بالتعرف 
.بسھولھ علی لوحاته ۔ ولغتھ الفنیة تساعدنا علی'التوغل فی اسرار الحیاۃ الریفيه ویصل کسال 
یوسف إلی اختیارہ للقیم التشکیلیه طبقاً للسمه المصریه ' وہدایة من ۱۹٥١‏ راد کمال یوسف 
أُن یعطی للشکل قیمھ رمزیه ؛ فالخط بسیط ء عضوی :؛ یقوی نفسه أو یصل إلی التماسك 
بوسیلھ النغم ذات التناسبات الغربیه وأحیاناً الدرامیه التی ترتسم بقوة مستجیبا لنظام تمائلی ؛ 
وھذا یضفی علی النکوین ثبات لم یکن بالاأمکان الوصول اليه . وانتاجھ فی عام ۱۹٥۰‏ یبحث 
ہجدیه فی التوافق بین نزعاتھ الغریزیه للالوان وحاجتھ للثبات ؛ وکانت تستشعر بقوۃ من 
الطبیعه المصریه ء وینتج عن ھذا بروزسکونی صادق ۰ "۔(٢)‏ 

غیر اننا نلاحظ فی بعض لوحاتھ فراغات لانعرف لھا تفسیر أحیاناً بتوی انا رتا 
علی أُنھا تاثیرات یقوم الفنان بعملھا لترتیب عناصر اللوحة . وکذلك فإن النتفیذ السریع 
للوحاتھ یخون وسائل التقنیه التی تبدو مقیدة ورغم ذلك فالعمل یخرج إلی حد کبیر مکتمل من 
النواحی التشکیلیه والحسیھ. 

ولوحھ " الغزال ' شکل رقم (۷۰) والتی یصور فیھا رجل وھو ماسك بالمغزال فی 
حاله من الھدوء والاسترخاء ؛ ویظھر ذلك من خلال نظرتھ وجلوسهھ فی حاله من الراحه ؛ 
کما تظھر مجموعھ من البیوت بشکل بسیط ویظھر فیھا التبابن بین درجات اللون . وقد نھج 
کمال یوسف فی ھذا العمل النھج الفرعونی من حیث تصویرہ للشخص من الجانب حیث تبدو 
الراُس وحرکة الایدی والارجل وکذلك تحدید الشخص والضاصرالموجودۃ بخط داکن 
یذکرنابالتصویر المص ریالقدیم وان کان قد لجالی بعض التظلیل فی العمل الاان مساحات الظل 
والنورتبدو قریبھ من التسطیح ٠‏ 





)١(‏ حسین یوسف أمین : کتالوج المعرض الٹانی لجماعة الفن المعاصر ؛ مایو ۱۹٢۸‏ ء۔ 
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شکل إإ۷۱) - کمال یوسف - الإنتظار - زیت علی خشب ۱۹٢۹‏ ۔ 


۹‌ٴَّ 


(ھتم الفنان بتحقیق البعد الثالث من خلال العمق الفراغی الذی حددہ بخط الافق وعلاقه 
الظل والنور فی الشخص المرسوم مع الخلفیة تظھر البعد المسافی واضحاً . وفی لوحه " 
الإانتظار " شکل رقم (۷۱) وفیھا تظھر التعبیریه فی وجوہ الاشخاص الجالسه فی حاله 
انتظار متراصین من الیمن یکون مسترخی هامساً ہوضع جانبی ومن جانبهھ فی حاله ترقب 
وقلق ؛ ونتوالی التعبیرات والمشاعر المختلفه التی تبدو من خلال وجوھھم وجلستھم وحرکات 
ایدیھم ۔ وقد إھتم الفنان بالظل والنور ونجد ذلك برغم أُن جلسة الشخوص ببدو فیھا نوع من 
الثبات ء إِلا أُن الفنان قام بعمل تنوع فی حرکھ الایدی والوجوہ وذلك لاشاعه الحرکھ فی ھذا 
الجو الساکن ء وحتی تکسر الرتابھ التی قد تبدو فی أوضاع الجالسین ۔ 

وفی لوحهھ " فتاة من بلطیم ' شکل رقم (۷۲) وھی عبارۃ عن فتاۃ جالسه فی حاله من 
- الھدؤ والسکینھ تنظر إلی الأفق البعید أمامھا وتضع یدھا علی رأس حیوان قابع بجانبھا فی 
حنو وذلك لاظھار العلاقه بین الانسان والحیوان وتجلس الفتاۂ من خلال تکوین هرمی فی 
منتصف اللوحة ‏ وقد رکز الفنان علی الاطراف وجعلھا قويه رصینه کما اشار الفنان فی 
اقصی الیسار إلی الأفق البعید ولم پھمل ایجاد المنظور فی الشکل الفنی . ویوجد فی ھذا 
العمل بعدا میتا فیزیقیا وھذا مانراہ غالبا علی جماعه ' الفن المعاصر "فی بدایتھا الأولی 
فعلاقه الفتاۃ المرسومه فی العمل ہالفراغ فی الخلفیة والابعاد المسافیه ومساحة الضوء الساقطة 
علی الفتاۃ والتی لا یبدو فیھا ای ظل ونور فھی تبدو مسطحھ نتعارض کلیة فیما نراہ فی 
خلفیة العمل من جو واقعی یہدو واضحاً من خلال الاضاءۂ التی سلطت علی الأشکال فخلقت 
بعدا ثالثا بالاضافه إلی اننا نلاحظ صراع فی منظور الرٴیة بالنسبھ للمشاهد فعلی حین ان 
خطوط اللوحة الاّفقیة نقود العین إلی خارج اللوحة من ناحیة الیسار إلا ان الفنان قام بوضع 
عنصرین ر أُسیین یتمثلان فی الخیمھ والعلم فھما یقودان عین المشاھد مرۃ أخری إلی داخل 
اللوحة ٠‏ 


(١۰ 





شکل ]۷٢[(‏ - کمال یوسف - فتاہ من بلطیع - زیت علی کرتون ۱۹۰۰ ۰ 


‌١‌) 


ماهھر رائف ۱۹۲٦‏ 


ولد ماھر رائف بالقاھرۃ وکان أبوہ رساما ء شجعه علی الانطلاق فی ھذا الطریق ٠‏ 
وقد حصل علی دبلوم الفنون الجمیلة عام ۱۹۰۱ وقد استکمل دراستھ فی الفلسفه بکلیه الاداب 
بالقاھرة ٠‏ وعرض رائف أعماله فی بینالی' فینسیا ' ۱۹۰۲ واخذ منحھ من الحکومه المصريه 
لمدة عامین بمراسم الاقص .۔ 

ولنشاأۃ ماهھر رائف فی اسرۃ دینيه کان لە کبیر الأٹر علی تشکیل شخصیتھ ومراحله 
الفنیة وأیضاً نظرتھ للفن وطبعھا بطابع خاص ۔ 

إىضم ماھر رائف إلی جماعه الفن المعاصر وھو لایزال طالبا بالستھ الثانیيه بكليه 
٠‏ الفنون الجمیلة ؛ وکان المناخ الفکری والثفافی فی ذلك الوقت ذا أثر کبیر علی نکریسن 
شخصیتھ فکان لظھور جماعات فنیه مثتالیيه تطرح ری جدیدۃ له کبیر الاشر 
علی ھذا التکوین ۔ 

ولقد سار رائف علی الطریق الذی مھدته لە جماعة ' الفن المعاصر ' ویتضح ھذا علی 
أسلوبه وفکرہ الفلسفی ؛ ورفض الاسالیب التقلیدیة ء والتمرد علی القبود الاکادیميه ؛ ومحاولة 
ربط الفن المستجلب من الخارج بالمجتمع وھذا ما کان یمیز ماھر رائف ؛ واستفاد ماھر 
رائف من المدارس والإتجاھات الاوربیه والتی تجمع بین الرمزیھ ؛ والتجریدیه ہ والتعبیریه 
وکان مصدر الرمز عندہ ھو الحیاۃ الشعبیة ۔ 


ویتول حسین یوسف أمین: ' إن ماھر رائف یشق الطریق التی شتھا الجزار لنفسه 
ویعکسھا علی موضوعاتھ التی پستخدمھا من واقع البیھ فی ادراك عمیق للعلاقات الجوهریھ 
المشترکھ بین العناصر الطبیعيه المختلفه " ( ٠ )١‏ 

لقد اکد رائف شخصیتہ بالفعل عن طریق استلھام العناصر والروح الشبیه كذلك عن 
طریق فك رموز أساطیرنا ‏ واستلھامھا وتأکید ملامج فنوننا القدیمھ ومن الأعمال التی یتضلح 
فیھا 

ھذا لوحه ' میثاق الأمه ' شکل رقم ( ۷۳) مما وجھھ ھذا وجھھ رمزیھ تعبیریه ذات 
مدلول فکری ینشد منه إظھار جمالیات الفنون الشعبیة واحیائھا وأیضا التعبیر عن مظادر 
الحیاۃ المصریة بشکل رمزی ء وتحمل أعماله روح شرقيه تتجھ نحو الغموض السحری 
للأشکال ۔ 


سژومسوصسص×سً٘وےْمہووصىصدےےےإچح×-س--س-جح×ست- 


)١(‏ حسین یوسف أمین ؛ مرجع سبق ذکرہ ۔ 


‌َ"‌ً٢ 





شکل م(٢۷]‏ - ماھر رائف - مراکب - زیت علی خشب ۱۹٣۹‏ 


(َ‌ٍ٣ 


ولقد أضاف ماھر رائف لی الحیاة الشعبیة مفاھیمه وطابعه الخاص الذی یشسیع 
الغموض فی الأشکال ٠‏ 
تعتبر لوحة " مراکبپ فک ارم( )۷٤‏ واحدة من أعماله التی نجد فیھا تاثیر الظل و 
النور یصل إلی حد الإحساس بالماساہ ؛ ویصور فیھا الفنان مراکب من خلال اسلوب میتا 
فیزیقی خیالی من خلال عمل معالجات فنیه وتظھر الابعاد ورسم الأجسام البشریة بنفس 
الاسلوب الخیالی ء وقسم المساحات العرضیه إلی جزئین ؛ سیطرت علىی الجزء العلوی فی“ 
درجات الألوان الغامقه ؛ والجزء السفلی درجات الالوان الفاتحه وقام بعمل تردیدات خفیفه من 
الفاتح الموجود فی المنطقھ السفليه والجزء العلوی المتمثل لسطح المرکب وقام بعمل تردیدات 
للالوان الغامقھ فی المنطقھ العلویه من الجزء السفلی متمثله فی جزء من الرمال علی الشاطیٔ 
' والاشکال الخشبیه التی تمثل المرسی . الواقع فی العمل واقع اسطوری یثیر فی النفس نوع 
من الرھبھ ء والتکوین فیھا محکم ۔ یوجد بالعمل بعد شائی من خلال الظل و الذور والفراغ 
وکذلك بعد ثالث من خلال المنظور فی رسم الأشکال وتعدد المستویات فی اللوحة حتی خط 
الأفق الذی یفصل بین البحر والسماء أعلی اللوحة وعلی الرغم من أن اللوحة تعتمد اعثمادا 
شدیدا علی الخطوط الأفقیة إِلا أُن الفضان قام بعمل اتزان تشکیلی لکسر الخط الفاصل بین 
نصفی اللوحة وأیضاً بوضع مجموعة من الخطوط الرأسیة تتمثل فی السواری فسوق المراکب 
وبھذا یکون قد أحدث تعادلا تشکیلیا ہین الخطوط الرأسیة و الافقیة ۔ 
ویعطینا رائف لوحة ' عبدۃ الکھوف ' شکل رقم )۷٥(‏ والکومیدیا الإنسانیة تظھر فیھا ء 
حیث الممیزات التصویریة تعبر عن موقف فلسفی الفنان طبقا لمزاجھ واحساسه ہ والرمزیة 
الشاعریة الموجودۃ فی العمل ۔ 
لقد اکتشف رائف العالم المرئی الذی یعتبر الانعکاس الفوری لعالمه الفلسفی والروحی ؛ 
فی ھذا العمل صوراشخاص خرافیة خیالیة رمزیة مرسومة بدون دراسة نسب صورھا من 
خلال ھذا التکوین فی حوار فنی ء وقد أکد الفضان علی قدرتھ علی ابتکار الأشکال الوهمیة 
الخیالیة وذلك باستخدام درجات الألوان المتقاربة والمتباینة أحیانا وھو فی هذا العمل إتجھ لی 
مملکة خیاله الغیر واعی یحاکی الحیاۃ الإنسانیة من خلال الوجود الخفی وأبعادہ ؛ لذلك 
إستخدم المساحات والبقع اللونیة المبسطة مع الخط الذی یحیط بالشکل ویحددہ وعلاقته بالفراغ 
الذی یقوم علی وضوح الشکل وتحدید مکانھ فی التکوین بحس یتم بایجاد علاقة جمالیة بین 
الشکل والفراغ مع اللجوء إلی بعض التجسیم إلی الأشکال الدمیة وباقی عناصر اللوحة ۔ 
وفی لوحة " میثاق الأمة ' شکل رقم ( ۷۳) وھی عبارۃ عن نکوینات شعبیة لمجموعة 
من إفراد الشعب المصری یصورهم من خلال تکوین حرکی فنی مراعیا فی ذلك درجات 
الألوان المختلف: ؛ ونذکرنا ھذہ اللوحة بمنھج الفنان المسلم حیث ٴنلاحظ أن اللوحة الواحدة 


شکل )۷٢(‏ - ماھر رائلف - 


‫ 
9 0 


الکھوف - زیت 


علی خشب ۱۹٥۱۳۴‏ ۔ 





(‌َٰ‌٤ 


(٥ 


تجمع فیھا مجموعة من الموضوعات ولکنھا تترابط ترابطا تشکیلیا من ناحیة الخطوط 
والألوان والانسجام الکلی للعمل ء ویبدو الواقسع لاتحجبه أیة حواجز فمثلا فی منھج الفنان 
المسلم یقوم أحیانا برسم واجھة لمنزل بھ مجموعة غرف فیصورها بما یدور فیھا من حوار 
ہین العناصر والأشکال وإن کانت تفصلھا مجموعة خطوط ؛ فالفنان المسلم لایھتم بالمنظور 
الو اقعی التقریری ولکنھ یھتم إهتماماٴ بلیغا بالمنظور الحسی وھذا ما ذراہ ینطبق علی ھذا 
العمل من خلال إختلاف الٰوار بین شخوصه إِلا ان الربط یہدو ربطا تشکیلیا بحتا من خلال 
اِلانْنجَاع اللونی للعناصر والأشکال وأیضاً الإنسجام الخطی ۔ 
وفی لوحة " تکوین "شکل رقم ( ۷۲) وھی عبارۃ عن تکوین فنی خیالي یجمع بین 
رجل وإمرأۃ ؛ یرفع الرجل علم عليه حمامة ترقد علی بیضاتھا الأربعة ء ومن الناحیة الیمنی 
٭للعلم یوجد قناع لحیوان ذو قرنین ؛ والناحیة الیسری توجد شمس علی هیئة طفل وأمام الرجل 
قصیص بھ نبات وإمرأۃ تتحنی علی طفل وکأنھ نبات نبت من الأرض ؛ وقد إعتمد الفنان فی 
ھذا العمل علی تسطیح الأشکال والشخوص ۔ واللوحة تظھر فیھا الرمزیة بوضوح حیث أن 
شخوص العمل غیر واضحة المعالم تربطھم خطوط منحنیة ومتماوجة لعناصر غیر واضحة ؛ 
وتعتبر ھذہ المرحلة قد حقق فیھا الفنان أعلی قیمة تشکیلیة لأعماله بایقاعاتھا الخطیة واللونیة 
والتی ظھرت فیھا ألوانه حافلة بالغنی والثراء اللونی التی تتسم بھ المدرسة الرمزیة ء وأیضا 
وجود الحمامة والشمس وقناع الحیوان والورد ودرجات اللون ؛ وکلھا مرسومة بطریقة غیر 
واقعیة عبر الفنان فیھا عما یدور فی داخلھ وصاغهھ باقتدار ۔ 


(‌"‌٦ 





شکل )۷٢(‏ - ماہر رائف - تکوین - زیت علی خٹہب ۱۹۰۷ ۔ 


(۱۹۷ 


جماعة الفن الحدیث 


تکونت جماعة ' الفن الحدیث "' عام ۱۹٢١‏ وکانت البدایة عام ۱۹٢۵‏ حینما نظم حوالی 
ڈ ئن جروس سمید اه الاية کایة لقن اَل رکا لاعتام کت او ساص 
صوت الفنان ' لکن ھذہ الجماعة لم یتعد وجودھا ھذا المعرض الذی کان بمثابة التمھید لتبلور 
جماعة ' الفن الحدیث " وظھورھا فی العام التالی ؛ واستمرت معارضھا حتی عام ۱۹۰۵۰ . 

ومن خلال ھذہ الجماعة ظھرت أسماء مصورین عرفوا فیما بعد بشخصیاتھم المستالة 
والمتفردة مثل ' حامد عویس " ء " جاذہیة سری " ؛ " یوسف سیدہ " ء " عز الدین حمودۃ " 
' ولیم اسحاق ' ٠‏ ٭ زینب عبدالحمید ' ء ' صلاح پسری٭ ۔ 


-۰ 


" وہدأات جماعة " الفن الحدیث " بدایة غیر واضحة وغیر محددةۃ المعالم ؛ بدایة أقرب 
للتجمع منھا للجماعة وکان المحور الأساسی الذی التقی حولھ ھذا التجمع هو تلك الرغبة فی 
التخلص من الممارسات التقلیدیة للفن التی نبناھا شغ باب الفن فی الاربعینات بتاثیر من تلك 
التیارات الفنیة " التعبیریة و السیریالیة " التی عرفتھا الحرکة الفنیية من خلال جماعة ' الفن 
والحریة ' . وأیضاً لأن ھزلاء الشباب ینتمون بصورۃ من الصور إلی أفکار ' یوسف العفیفی 
' الذی کان لە دورا فی الخروج بتلامیذہ وأتباعه من دائرۃ الممارسة الأکادیمیة لی دائرۃ 
أوسع من الإتجاھات الفنیة الحدیثة ) )١(‏ ؛ وقد انقسمت اعمال الجماعة إلی اتجاەین متمیزین 
؛ الأول یکتفی بالیحث التشکیلي الجمالی عن شخصیة فنیة من خلال الأسالیب الغربیة الحدیثة 
وصولا إلی أُسلوب مصری الطابع یمثله ' حمودة ء زینب و پسری " ۔ 
فنجد صلاح یسری یتجھ إلی " التکعیبیة التحلیلیة ' نتیجة تأثرہ ' باندریه لوت ' اللذی 
جاء إلی مصر فیما بین سنة ۱۹١‏ و ۱۹٢۹‏ کما إتجھ " یوسف سیدہ ' إللی " الحوشیة " ؛ 
وسار ' عز الدین حمودہ ' فی اتجاہ ' الکلاسیکیة المثالیة ' التی تسئلھم أشکالھا من الفن 
الأاغریقی وفنون " الرکوکو " الفرنسیة والأسبانیة ء تلك الصور البلاطیة ذات الأناقة العالیة 
والتی تحاول أن تخفی عیوب الواقع وتصورہ بأرقی نسب جمالیة . والإتجاہ الثانی لا یقعف 
عند حدود البحث التشکیلی البحت بل یتجاوزہ إلی التزام الفن بہمضامین اجتماعیة وکان ذلك 
استجابة للمد الڈوری المتصاعد حینذاك وإن لم یکن استجابة رومانسیة کاستجابة ' الفسن 
والحریة '' بل کان واعیا دینامیا بالواقع الاجتماعی رومانسیة کاستجابة " الفن والحریة "بل 
کان واعیا دینامیا بالواقع الاجتماعی جاذبیة سری؛ وولیم اسحاق ؛ والسجینی ' الذین کانوا 
ییشرون بالواقعیة المصریة الحدیثة فی الفن ٠‏ 





)١(‏ محمد سالم؛ مدخل إلی الفن التشکیلی المصری المعاصرہء رسالة ماجستیر ؛ الإسکندریة * ۹٥۵‏ ص۱۲۵ 


حامد عویس ۱۹۱۹ 


ولد حامد عویس بمدینة بنی سویف وتخرج من مدرسة الفنون الجمیلة عام ۱۹٢١۵‏ حیث 
درس علی ید أحمد صبری ء وتاثر به تاثرا بالغاً فی بدء حیاتھ ء ونجد ذلك فی أعماله 
الأکادیمیة الأولی ؛ وألتحق بمعھد التربیة الفنیة ودرس علی ید یوسف العفیفي الذی شجعه 
علی دراسة الحرکة الفنیة الأوربیة المعاصرۃ . وخلال ھذہ الفترۃ حتی عام ٠‏ ١!ھتم‏ لی 
حد کبیر بأاعمال ٭ کونستانت بیرميك " التی ترکت أٹرھا علی أعماله منذ نھایة الخمسینیات 
وحتی الستینات ٠‏ ومع إنضمام الفنان إلی جماعة " الفن الحدیث " تبلور منھجھه فی البحث 
الشکلی الجمالی عن فن قومی خلال الإرتباط بالإتجاهات الفنیة الحدیشثة ء التی مدف من 
خلالھا إلی فن یھتم ہالشکل واللون والمضمون . 

ویشیر الفنان إلی بعض المؤثرات الفنیة علی أعماله خلال فترۃ إتضمامه لجماعة " الفن 
الحدیث " بقوله "حاولت خلال ھذہ الفترۃ ان أجد أسلوبی الفنی ء فأستبدلت الوانی وبذلت 
جھدی لکی تکون اعمالی اکثر تعبیراً ء فاقبلت علی دراسة فان جوخ وجوجان ؛ ورواد 
آخرین أمشال براك وماتیس ؛ وسیزان ہ وفنانی المدرسة الإجتماعیة المکسیکیة ٠‏ وفنانی 
التعبیریة "۔(١)‏ وبعد فترۃ الدراسة ذات الطابع التقلیدی ہ یبد عویس تجرہته الفنیےۃ 
مشارکاً ذلك التیار من شباب الفن الذی یحاول ان یکتشف أشکالاً جدیدة للفن المصری ء یبدا 
ھذہ التجربة بالبحث عن أسلوب فنی شخصی من خلال التعرف والممارسة للأسالیب الفنیة 
الحدیثة ہما نتیحه للفنان من حریة التعبیر ء وتاتی أعماله فی هذہ الفترة مکتسبة طابعا تعبیریا]ً 
یبدو لنا من طریقة إستخدامه للالوان الصریحة والخط الاأسود یحدد بھ عناصر لوحاتھ ؛ ومیلھ 
لنوع من التحویر الذی یذکرنا باعمال ' ماتیس وبیکاسو " بشکل ,خاص ۔ 

وعلی الرغم من إرتباط تصویر حامد عویس بالإتجاھات الشکلیة الحدیثة ء إلا أنه لم 

ینفصل عن الواقع الإجتماعی ؛ حیث یشیر إلی ذك بقوله :'عاودت إمساك الفرشاہ ؛ التی 
حملتھا بنفس الواقع الذی أُتعاطف معه ء واقع العمال والفلاحینء ومن خلال وسائط التصویر 
کان علی ان أنظر إلی الواقع الذی عایشتھ ففلاح أو عامل الواقع الاجتماعی اأعجف ومغرور 
ومریض ؛ لکننی کنت أحلم بواقع جدید یمتلئ باشواق ثورۃ یولیو ". )٢(‏ 

ویشق عویس طریقه إلی الملامح المصریة من خلال مفھوم واقعی أکثر تطورا ء فھذہ 
الملامح والقسمات ترتبط فی موضوعات لوحاتھ بوجدان الحیاہ الشعبیة الصمیمة وبقضایا 
العمل والکفاح والنضال والأمل فی غد أفضل ٠‏ ومن خلال ھذا یمکن أن نضع فنه فی إطار 
الواقعیة الحدیثه ۔ 





(۲۰) مصطف یمھدی التصویر التشخیصی فی مصر منذ ۰٠ء‏ رسالة ماجستیر:القاھر ۹۷۸ ۱١ص۸۳۰۲۸۲)‏ ۔ 


۱َ۱۹ 


لقد استحوذ الموضوع علی الڑهتصام الاول عذدہ ؛ ویمکن القول ان الموضوع 
الاجتماعی بالذات هو الذی یحفزہ للتجربة والسعی وراء شکل له القدرة علی احتواء 
موضوعاتھ الإجتماعیة مثل البطالهھ ومجانیه التعلم والخیاطھ والمھاجرون والعائلة ‏ وغیر ذلك 
من موضوعات تعکس انشغاله ہبقضایا مجتمعه وموقف الفنان منھا . لذلك إتسمت عالبیيه 
أعماله بانتمائھا إلی التصورات والأحداث السیاسیة فی مصر ٠‏ ورموزہ واضحة یفھمھا عامة 
الشعب ء وتعبر عن مرحلة معینة من تاریخ الشعب المصری . ویعتبر الفنان حامد عویس 
مؤرخ فنی لما سجلھ من مراحل الشورہ وانجازاتھا ؛ کما فی لوحة " حماہ الحیاۃ " شکل 
رقم ( ۷۷) ء ویذکر کارلوس انطونیو اریان ھذا المعنی بقوله : " بن حامد عویس قد بدا 
مرحلة رسم فیھا موضوعات تتصل بمشاکل الذ اس وقضایاھم الإجتماعیة معبرا عن آمالیم 
. وأمانیھم ٠‏ وقد جعل الموضوع مکان الصسدارۃ ؛ وإتسمت عناصرء بدینامیكیة متفائله ؛ فیھا 
شموخ وصاابه ؛ وقوۃ فی البناء " )١(‏ ۔ 
إِن أسلوب حامد عویس فی معالجه الأشخاص وطریقة الربط بینھا وہین العناصر 
الأخری فی اللوحةء یذکرنا بالرسم الحائطی المکسیکی ؛ فالموضوعات المصریة رسمھا 
باسلوب مبسط وألوان ھادئة یحددھا باللون الأسود الذی یکسبھا وقار واتزانا " لھذا فقد وجد 
فی مدرسة التصویر الاجتماعی المکسیکی مثله الأعلی سواء فی أحجامھا الصرحیة التی تلائم 
العرض الجماھیری ء أو فی صراحة عناصرھا وبساطة تکوینھا وقربھا من لغة اسطوریة 
یتجاوز بھا المکان والزمان لی عوالم الحلم )٢("‏ . وتذکرنا اعمال حامد عویس المتأثرۃ 
بالتصویر المکسیکی بمعالجة " ریفیرا ' لموضوعاتھ ہ انظر الشکل رقم (۷۸) ؛ التی یتناول 
فیھا العمال والبرجوازیین الذین یخدعونھم ؛ خاصة فی المبالغات التحریفیة التی نتمصیز 
بالتضخیم . إلا أُن ھذہ المبالغات التحریفیه فی أعمال عویس قد ابتعدت عن الروح التھكمیه 
التی میزت أعمال " ریفیرا " ۔ 
لقد انشغل حامد عویس بالبحث فی الألوان والأمکانیكات المختلفة الّی یمکن ان 
یستخدمھا خلال تعبیرہ عن الموضوعات المختلفة ء أما أشکاله فی تلك المرحله فکانت ٭ 
تشویهیه " أنظر شکل رقم (۷۹) ء بمعنی أنه کان یعتمد علی تحطیم النسب وتشویه الأشکال 
بالخروج علی ممائلھا فی الواقع مشارکا بذلك فی التمرد العام الذی اجتاح شباب الفنانین فی 
الأربعینات کنوع من الثورۃ علی الأسالیب الأکادیمیه والمدرسیة فی الفن ۔ 


)١(‏ کارلوس أُریان ؛ تصویر محمد حامد عویس : مطبوعات أسبانیا ۱۹۱۸۰ ء 


(۲) عز الدین نجیب فجر التصویر المصری الحدیث ء دار المستقبل ء القاھرة ؛ ۱۹۸۲ .ص۸۹ ۔ 


ھا 


"ولکنھ فی تلك الفثرۃ الباکرۃ من تجربتھ الفنیة ‏ ولطموحھ الفنی من جھھ وعدم تمکنه 
من أدواتھ التشکیلیة من جھھ آخری فإن اعماله تکتسب طابعا أُدبیا واضحا من حیث المضمون 
٭ وطابعا تعبیریاً یقترب ببعضھا من الاداء الکاریکاتیری علی مستوی الشکل الفنی ' )١(‏ 

ویشیر الفنان إلی تحوله من مرحلتھ التعبیریة ذات الأبیض والأسود منذ عام ۱۹۰۲ 
بقوله " أشار إلی الفنان محمود سعید بإدخال اللون فی اعمالی بعد أن تخلیت عنه منذ عام 
٢‏ ل۔ وقد ہدأت ذلك وظلت قیمتھ تھ تلمو إلٰی جانب المضمون خاصة بعد زیارتی إلی بولندا 
عام ۱۹۲۹ ء والمانیا عام ۰ء حیث ھدفت لی فن متکامل یلعب فیه الشکل والتقنية 
والمضمون دورا کاملا لا انتقاص لجانب منھ علی حساب الآخر ۔ وقد بدا الخط الأسود الذی 
کان یحدد أعمالی فی المعالجھ اللونيه فی التلاشی ء وحل محله الإھتمام بالتجسیم من خلال 
“اللون وصقل السطوح ہ والنزوع إلی الشفافیة فی المعالجة اللونيه ٭ ۔(٢)‏ 

لقد إٰھتم حامد عویس بالبحث فی التجسیم وکیفیه الایحاء بثقل الأجسام واستدارتھا ء 

واستمر ھذا البحث إلی ان تبلور فی أُسلوب فنی تمیز بھ . ویمکن القول أن " اأسلوب حامد 
عویس أسلوب بنائی سواء عصلی المستوی الشکلی أو عصلی مستوی المضمون ہ فکلاھما 
یوصل إلی الآخر .. علی مستوی الشکل یتخلص عویس من المعالجة التعبیریة والفھےم 
التعبیری للعمل الفنی ؛ حیث یقتصر استخدامه للون علی بعحض درجات اللون الرمادی إلی 
جانب عدد محدد من الألوان ء وینتقل بذلك من النشتت إلی الترکیز والاقتصاد . وفی مجال 
استحدامھ للخط فإنھ ینتقل بھذہ الأداۃ التشکیلیه من کونھا أداۃ تعبیریة شبھ تلقائية إلی کونھا 
أداۃ لوضع الأساس المعماری لاأعمالھ حیث تخضع لدرجھ عالیة من النظام العقلی ؛ کما أن 
فھمه ' للتحویر ' ینتقل إلی مرحلة جدیدۃ تماما تمیل إلی التکتیل والتجسیم لعناصرہ من قناعته 
بقوۃ أشخاصه وصلاہتھا مھما تردت بھم أوضاعھم الإجتماعیة . ما علی مستوی المضمون 
فإٍن الشکل الجدید الذی بدا یتبلور عندہ أکثر فاکثر لم یکن فی الواقع إلا أنعکاسا لرؤیتھ الفکریة 
التی تحدد اختیارہ لموضوعاتھ ء والتی تدور فی اغلب الأحوال حول الإنسان بطل ھذہ 
الموضوعات ۔ 

والفنان عویس یراعی فی لوحاتھ مجموعھ من العناصر والمھارات التی تضمن نجاحھا 
فنیا کسلامة الإتجاھات الخطيه ء والتباین اللونی مع عدم ال ؿافر ء والحصرص علىی التعبیرات 
الحسيه ؛ وذلك فی سمولة وبساطة واضحتین ء بینما یغالج الموضوعات القومیه بانفعال 
صادق . وبالاضافه لی ذلك فإن أعماله نتمیز بالإتزان والوقار وقوۃ البناء . ولعلنا نستطیع 





)١(‏ محمد سالم ء مدخل إلی الفن التشکیلی المصری : رسالة ماجستیر ‏ الاسکندریة ء ۱۹۷۰ ص۱۲۹ 


(۲) مصطفی مھدی التصویر التشخیصی فی مصر منذ ۱۹۵ ء رسالة ماچستیر ٠‏ القاهھرۃ ۹۲۰صص ۸) . 
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شكل [۷۸] - دیجو ریفیرا - حامل الڑھور - زیت علی شوال ۱۹۲۰ ۔ 


۲ 


أن نتبین ذلك فی الکثیر من أعماله ففی لوحة " خروج الوردیه ' عام ۳" شکل رقم (۸۰). 
نجد فیھا نسیج لونی عام یربط عناصر اللوحة ؛ کما نجد بھا أیضا إحساس عام وھو حاله 
خروج العمال من المصنع وعلامات الإرھاق تظھر علی وجوھھم ؛ ومع ذلك تظھر علییم 
علامات الصحة والقوۃ وذلك من خلال بنیان أجسامھم ء فالذین یدیرون هذہ الأعمال لایمکن 
أن یکونوا نملذج عجزۃ ولا مرضی لكنھم ضخام عمالقه کالجبل ء وقد استفاد حامد عویس من 
المدرسة المکسیکیة فی ھذا العمل خاصه أعمال ' دیجور ریفیرا " . بالاضافھ إلی روح النحت 
المصری القدیم التی لجا الفنان من خلالھا إلی تضخیم أجسام العمال وتجسیمھا من خلال اللون 
الأبیض والأسود ودرجات البنی لتاکید المعنی التعبیری فی ھذا العمل . فقد قام بوضع 
الاشخاص فی حاله خروج من اللوحة رغم انشغال کل فرد بإمور خاصه به ء وتری فی 
۔خلفیة اللوحة مداخن المصنع وتظھر من خلفه السماء قاتمة اللون تملؤھا أدخنهھ المصائع ومن 
الناحیة الیسری منزل دلالة علی الحیاۃ فی ھذا المکان وقد تبلور فکر حامد عویس الاجتماعی 
فنشعر بنوع من الواقع القاسی الذی یعانيه أبطال ھذا العمل وکل ھذا یظھر من خلال نزعاته 
الاشتراکیه التی تعبر عن روح الجماعه . 

أما فی لوحة ' الوعی ' عام ۱۹۲۸ شکل رقم (۸۱) نری الوصول بھذا المحشوی 
الفکری إلی صورتھ المثاليه عند الفنان ء فالعامل ھنا حلم وصورۃ مامولة ؛ اکثر منه تصویرا 
واقعیا للعامل ؛ نحس ذلك من جلستھ وملابسه وتعبیر وجھھ المطمئن . والکتاب الذی یطالعه 
فی یدہ ؛ ھذا النوع من الدعوۃ والتبشیر بعالم أُرقی وأکمل . ورہما تقودنا ھذہ اللوحة إلی 
إبداء ملاحظة عامة علی أعمال حامد عویس ؛ فھی تجبرنا علی الدوام علی النظر إلیھا 
باعتبارھا جزء مقتطعاً من تصویر جداری ضخم ؛ وینبعث ھذا الإحساس من منطق التصویر 
الجداری الطابع الذی یحکم أعماله الصرحیة التی تبدو علی شخوصه مھما کان حیز لوحاتھ 
صغیرة ء وتلك النزعة العقلیة المسیطرۃ علی حبکھ تکویناتھ والتی بمکن ان تطلق عليھا سمة 
الموضوعیة ؛ حیث لایترك الفنان الحبل علی الغارب لمشاعرہ بل یوجھھا وجھة عقليه۔ 
ویعطی إھتماماٴ متوازیا لکل جزء من أجزاء العمل . أیضاً ابتمادہ عن التفاصیل البصربۃ 
والترکیز علی الأساسیات ء إلی جانب سمة التجسید والتجسیم والتکتیل من خلال استخدام معین 
لاظل والنور یوحی فی النھایة بضخامة شخوصه و جسامتھا ؛ واستخدامه للذور والظل و 
اللون بحس الفنان الشرقی الذی ینبع من الإحساس بالواقع الجغرافی المحلی ؛ حیث ینبعث 
النور من العناصر جمیعھا لیس مصدر إضاءة محدد ۔ 

وفی لوحھ " الحصاد " عام ۱۹٦١‏ شکل رقم ( ۸۲) تظھر ملامح الواقعيه الإجتماعیة 
حیث یزداد الإرتباط بین المضمون الذی یتمثل فی تاکید قوۃ بنية الرجل والمرأۃ وعملھم 
الدائب من اجل جمع القمح مصدر الحیاة الأول للطبقة العریضة من الشعب المصری ؛ وبین 
الشکل الفنی الممثل فی التضخیم وتاکید معنی الجھد من خلال تلك الوضعة الممیزة للمر أۃ ء 
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کل (:۸) - حامد عویس - خرو 
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شکل ۷۹) - حامد عویس - المھاجرین - زیت علی قوال ۰۱۹۰۲ 





"‌َ‌ٍَ٣ 


‌ّ٤ 


والمبالغة فی تضخیم الیدین والأرجل وباقی الجسم من التعبیر عن معنی القوة 
والتکوین یشغل حیز الصورۃ بفراغات قلیلة ء وتتمیز اللوحة بالاستقرار و الرسوخ الذی 
تعکسه الأعمال النحتیة الفرعونیة ؛ وهناك ملاح شرقيه فی تزیپین ثوب السیدةۃ وملامس 
السطوح خلف ظھر الرجل وفی ترتیب سناہل القمح بذلك الوضع المنظع الذی یذکرنا بالفن 
الاسلامی والمصری القدیم . 

وفی لوحه " حماة الحیاۃ " عام ۱۹٦۸‏ شکل رقم ( ۷۷) صور الفنان فلاح مصری 
قوي یجمع بین الفلاح رمز النماء والانتاج وبین الجندی رمز الدفاع والحمایة وتظھر المصائع 
والأاراضی الذراعیة التی یقوم بحراستھا بمدفع رشاش یمسکھ فی احدی یديه ویبسط الأخری 
لحمايه عامة الشعب المصری الذی یستظل جمیع طوائفه بحمایتھ ٠‏ ویمارسون حیاتھم ویؤدون 
“رسالتھم فی الحیاۃ ء فتسیر الأمور سیرها الطبیعی فی أمان وطمانینة ؛ لقد جعل الفلاح رمز 
الثورۃ التی قامت من الشعب لتحمی الشعب ء فبالغ فی قوۃ الفلاح الذی تشع من عینیه نظرات 
الترقب والحرص والمسؤليه وھکذا وضع مفھوم الثورۃ بأسلوب بسیط یفھمه عامة الشعب ۔ 
لقد نزع الفنان فی بنائه الفنی إلی الشکل المسرحی الذی نتمیز بھ تکوینات "' سیکیروس ' وإن 
کانت رموز عویس تعطی معنی الأمل والمستقبل وتتجھ إلی الضخامة من أجل تحقیق المعنی 
التعبیری والرمزی علی العکس من رموز ' سیکیروس ' التی تعبر عن الألم والماساۃ التی 
عاشھا الشعب المکسیکی تحت نیر الڑإستعمار الأسبانی ء من خلال المبالغات التحریفية التی 
تتضح فی تقلص الوجھ ۔ ویتفق " عویس و سیکیروس " فی اإستعارۃ روح السیریالیة برموزھا 

وإنفعالاتھا ومبالغاتھا الباروکیة فی تاکید عالمھا. وإن کان عالم عویس التصویری یتمیز 

باحتوائه علی رموز ذات دلالات واقعيه بسیطه تقبل القراءة والفھم لدی عامه الشعب . وان 
کان الاثنان یتفقان فی الإھتمام بالتجسیم من خلال المفھوم الأوربی الذی ینزع إلی إیراز الکتل 
والسطوح بالتدرج اللونی وتاکید مصادر الضوء ۔ 

وفی هذہ اللوحة نجد ھناك ربط فی البناء والأشخاص وھناك ربط بین العناصر 
والإنسان ء کما أن هناك صفاء فی اللون وتناقض لطیف لایجرح علی الإطلاق فالأخضر و 
الأزرق ینتشران بسخاء فی المجموعة الباردۃ والبرتقالی والسبیا فی المجموعة الساخنھ ۔ 
ونجد مساحات عریضة مغطاہ باللون الأبیض التی عالجھا الفنان حیث یمکن رویتھا من خلال 
شفافیة الطبقات اللونیه ۔ والعمل مترابط و متوازن دون مبالغات ولمسات الفرشاہ صریحه 
وفیھا تماسك ۔ 





شکل (۸۲) - حامد عویس - الحصاد - زیت علی نوال ۰۱۹٦١‏ 


کہ 


عز الدین حمودة ۱۹۱۹ 

ولد ہالقاھرة والتحق بمدرسة الفنون الجمیلة عام ۱۹۳۷ شعبة العمارةۃ حتی عام 0ٰ٠‏ 
سجل نفسه بعد ذلك فی شعبة التصویر ونال دہلوم الاکأدیمیة ہمرتبة شرف عام ۵٣۱۹ء‏ 
ودرس علی ید یوسف کامل واحمد صہری اللذان ترکا بصمة لا تنکر عليه ء فقد علمه صبری 
ریة الطبیعة وإکتشاف مکمن الجمال فیھا کما علمه مھارۃ الأداء المتمیز بالدقة والحساب 
العقلی ۔ 

إشترك حمودۃ مع بعض الرسامین المصریین فی معرض " أندريه موریس ” فی باریس 
عام ۱۹٢١۵‏ کما إشترك فی أنشطة جماعة ' الفن الحدیث ' منذ عام ۱۹١۷‏ ثم رحل بعد ذلك 
إلی أسبانیا فی بعثة عام ۱۹١‏ وعاد منھا إلی مصر عام ۱۹۰۲ وخلال إقامتھ فی مدرید نال 
' دبلوم الرسم بتقدیر من أکادیمیة ٭ سان فرنائدو " واشترك فی معرض مصر فرنسا عام ۱۹٥۰‏ 

" ویرتبط شکل التحولات الفنیة فی أعمال عز الدین حمودۃ بالمفھوم الذی قامت عليه 
جماعة " الفن الحدیث ' ذلك المفھوم الذی یربط بین الشخصیة المصریة والفن الأوربی الذی 
أسظلھمه أعضاء الجماعة کمثیر ومنبع فکری یحقق الشخصیة القومیة ؛ کما یبعدھم عن 
السریالیة التی کانت المثیر والمصدر الفکری لجماعة ' الفن والحریة ' وجماعة ' الفن 
المعاصر ' فی مرحلة تکوینھا الأولی " )١(‏ 

وقد کان عز الدین حمودة خلال فترۃ الأربعینیات والخمسینیات ممثلا بارزاً للجناح 
الشکلی داخل جماعة ' الفن الحدیث ' ء فمن خلال نزعتھ العقلانیة وطبیعته الشخصیة المثالیية 
التی دفعتھ إلی إستخلاص آھم المظاھر والاىس الممیزۃ لفنون الحضارات القدیمة ومزجھا 
بالنزعات الفنیة الحدیثة استطاع أن یخرج لنا بتلك الأعمال التی نطلق علیھا الکلاسیکیة 
المثالیة ۔ والمتامل فی أعمال عز الدین جمودۃ یری صففاء الألوان ومھارۃ الصیاغۃة ودقة 
البحث فی الخطوط الزخرفیة وثبات الحرکة كکذلك فإن لوحاتھ بھا سکونیة ؛ وھو یشیر لی 
ذلك بقوله ' إن سکون لوحاتی مستمد من طبیعة بلادنا الھادة واستشهد بابی الھول 
مثالاً لذلك ۔ 

"ویتزعم عز الدین حمودة الفلسفة المثالیة فی التصویر المصری المعاصر فھو ینتقی 
من الطبیعة أجمل وأرق ما فپھا وبصیغھ فی ترکیب غایة فی الأناقة والرشاقة ولا یقف جامداً 
أمام الحركة المتقدمة فی الفن فھو بستعیر من المذھب التجریدی بعض أسالیيه ویطبقھا 
بأسلوبھ فی خلفیة لوحاتھ " )٢(‏ وکان لتکویناته أأیضاً سحرھا الذی تستمدہ من عشق اللون ؛ 





)٤۰٢(‏ نفس المرجع السابق .ص٤1٦‏ ۔ 


۷ 


وھندسة البناء ء وجو من أیحاء الرموز یغلف مشاهدہ ویضفی علیھا غموضاً وجمالاً ۔ 

نتبدی ھذہ الملکات فی صورہ للأشخاص ما تنبئ بھا مناظرہ الطبیعيیة فی مصر 
وأسبانیا وفی بعض ھذہ المناظر یمیل الفنان إلی الثراء الزخرفی وترکیبات الأُلوان التی 
تذکرنا بواجھات الزجاج الملون وفی بعضھا یجنح إلی التبسیط إنهھ ذلك الفنان الذی یمتلك 
ھبات المصور ؛ تالق اللون وسحر التکوین والقدرۃ علی تمٰویل العناصر الزخرفیة إلی قیم 

تشکیلیة خالصة لذلك تتمیز أعماله بالدقة العالیة فی الأداء ومھارة التنساول للعناصر الشکلیة ء 
والصیغ البنائیة داخل العمل الفنی إلی جانب اختیار أفضل الأوضاع الشکلیة للنماذج التی 
یحاول الفنان إلی أقصی حد ممکن إخفاء عیوبھا الواقعیة ؛ وإخراجھا بارقی صورۃ مثالیة 
یمکن ان تکون علیھا ء بغض النظر عن وجودھا الحقیقی داخل اطار الواقع ۔ 

۱ وذلك یفسر احترام الفنان للشکل الانسانی بطبیعته دون تحریف شدید له إلا فی حالات 
معینھ وھی إظھار تعبیر معین فی معالجة الشکل الانسانی عندہ ویفسر أیضاً إتجاهه للتمرد 
علی القوانین الکلاسیکیة فی معالجة خلفیات لوحاتھ ء أو بعض التحریفات البسیطة فی الشکل 
الانسانی من خلال الروح الحوشیه أو التجریدیه أو التکعیبیة ۔ 

' إٰذا کانت العلاقة بین الشکل الانسانی فی الصور الشخصیة وخلفیتھا فی التصوبر 
الأوربی تتمیز بان معالجة الشکل والخلفیة تم من خلال رؤیة فئیة ومعالجة تقنیة وفکریة 
واحدة ء إلا ان معالجة الشکل الانسانی وخلفیة اللوحة لدی عز الدین حمودة ؛ نتسم بذلك 
التناقض بین منھج التفکیر والشکل الممثل فی معالجة الشکل الانسانی بمثالیتھ التی یحاول فیا 
الحفاظ علی مظھرہ الطبیعی المثالی حتی مع نزوعھ إلی بعض التحریفات فی الجسم 
وتفاصیلة التشریحیة " )٢(‏ ففی لوحة " وجھ زوجة الفنان ' عام ۱۹۰۱ شکل رقم (۸۳) نجدہ 
قد استلھم فیھا روح أعمال " مودیلیانی ' شکل رقم )۸٤(‏ ونجد ذك التاثیر فی معالجته للأئف 
التی استطالت والوجھ البیضاوی ؛ ومعالجتھ للعین الغائرۃ ومعالجتھ لتفاصیل الأئف والفم 
وزی السیدہ لکی یضفی 'الإحساس الواقعی علی تلك الشخصیة 
وعلی الرغم من تحریفه للعناصر الشکلیة إلا اُنھا متناسقة مع بعضھا البعض لیعطینا 
الفنان إحساس بان لھذہ التحریفات مقابل واقعی یحمل مقابیس وهیئة الصورۃ ویجدر الإشارۃ 
إلی أن الفنان قد استخدم طریقه خشنه فی الخلفیة تختلف تماماً عن معالجتھ للسیدہ التی إھتم 
فی طریقة التلوین بھا بطریقة مهذبة ومسطحة وقد إھتم الفنان باظھارتفاصیل الشعر رغم 
الإحساس ہوجود اللون مسطح ء فقد وضع الفنان فيه خطوط فاتحة تظھر اتجاہ خصلات 


٠ ٦٦٤ص. نفس المرجع السابق‎ )١( 


۸ 


الشعر وقد إستخدم فی الوجھ اللون الأوکر المشوب بالأبیض وقد إستخدمه أیضاآ فی الرقیۃ 
والصدر لیعطی تبایناً مع الاألوان المجاورۃ حیث إستخدم اللون الأزرق الداکن فی الجزء 
الباقی من الملابس وفی الخلفیة التی تسود فیھا الدرجات اللونیة الزرقاء التی یتخللیا بعض 
الذبذبات اللوئیة الساخنة ٠‏ 
وفی الصورۃ الشخصیة التی رسعمھا للمشال "جال الس جینی' عسام ۱۹۰۳ شکل 
رقم ۸٥(‏ ) فقد تأثر فیھا عز الدین حمودۃ ببعض الإتجاھات والنزعات من المدرسة الفرنسیة 
من خلال معالجة کلاسیکیة ء فقام بوضع الوجھ فی اللوحة فی شکل ھرمی والخلفیة التی تعبر 
عن نافذة أو ہوابة تذکرنا للوھلة الأولی ہبوابات المعابد المصریة القدیمة وقد عالج الأئف علی 
نسق المعالجة الاغریقیة إلی جانب معالجة العین معالجة نحثتيه التی تذکرنا بمعالجة ' مود 
لیائی " لھا ووضع الوجھ فی وسط اللوحة یذکرنا بوجوہ الفیوم ٠‏ وبالنسبة للمعالجات اللوئية 
تذکرنا أیضاً بالزجاج المعشق حیث یقوم الفنان بفصل مساحات اللون عن اللون المجاور لھ 
بخط داکن من اللون الأسود والألوان تبدو فی الخلفیة فی مساحات صغیرة متجاورۃ . وفی 
معالجة خلفیة اللوحة وضع عناصر شعبیة دارجة أحاطت بالوجھ ء عبارة عن عروسة المولد 
والحصان والفارس والجمل قام الفنان بوضعھا بشکل رمزی وصاغھا من وجھة النظر الفنیة 
الوحشیة التی تذکرنا بمعالجات ' ماتیس ' و " رووۃ ' مع فارق الاأداء التقنی الذی یبتعد فیه 
الفنان عن روح التلقائیة ونجد لمسات الفرشاہ عندہ منظمة تھدف للی تحقیق المنظور کما فی 
الخلفیة ۔ ویعتمد الفنان فی رسم الوجھ علی تبسیط اللون ومساحة الظل والنور وعدم الڑهتمام 
بالتفاصیل کذلك نلاحظ استخدام اللون بطریقة مسطحة فی منطقة الصدر وکتلة الشعر وقام 
القنان بوضع مستطیل نتناغم فیه درجات لونیة زرقاء خلف " الوجه " مباشرۃ أکسب اللوحة 
بعض العمق ء وکذلك ساعد علی ابراز الوجھ بألوانه الدافئة ۔ 


وفی لوحة " سیدة أمام النافذة ' عام ۱۹٥١‏ شکل رقم )۸٦(‏ تذکرنا حین النظر الیھا من 
الوهلة الأولی باعمال التصویر المنفذۃ بطریقة الزجاج المعشق . فاللوحة عبارۃ عن قطع 
متجاورۃ من الألوان یحددھا خط من اللون الأسود . فقد عالج الفضان خلفیة اللوحة ؛ والجزء 
الأسفل من رداء السیدۃ بمنطق أقرب إلی المعاجة الوحشیة مع الإھتمام بتنسیق اللون فی 
الخلفیة وقد اعطی ھذا ساس بالتناقض بین الخلفیة والشکل الانسانی ومع ذلذك اإعتمد الفنان 
فی ھذا العمل علی رسوخ التکوین وحبكة التصمیم المعروفة عنه فقام برسم السیدةۃ فی وضع 
أقرب إلی الفن المصری القدیم حیث قام بتصویر الوجھ من الجانب ومنطقة الصدر من الأمام. 

وقد إستخدم درجات لونیة بھا تباین شدید یظھر واضحا فی الوجه والجذع والذراعان 
إستخدم فیھم درجة اللون ' الأوکر ' الفاتح جداً ولکی یؤکد البعد المسافی بین الجسم المرسوم 
والخلفیة ء وقام بکسر مساحة الفاتح عن طریق تنغیم الملابس التی ترتدیھا الفتاۃ فی الجزء 
العلوی من جسدھا بمجموعة من الخطوط الصفراء والبیضاء وتفصل بینھما خطوط دقیقة من 





شکل ]۸٤(‏ - مودلیانی - فثاة جالسة - زیت علی توال ۱۹۱۷ ۰ 


کہ 


اللون الأسود . ویمٹل الجزء السفلی من زی الفتَاۃ مجموعة من المستطیلات 
والمربعات عالجھا الفنان بلون أخضر داکن وأحمر داکن وفصل ہینھما بمساحات عریضة من 
اللون الأسود لتؤکد الإحساس باعمال الزجاج المعشق وتعطی مساحات الألوان الداکَنة أسفل 
اللوحة الإحساس برسوخ التکوین وتؤکد عند الفنان إھتمامے بالبناء التصاعدی لکل العناصر 
ونجد تردید خط حاجز الشباك ء واستمرار فی الجزء الأسفل من ملابس السیدة ٠‏ والخلفیة 
تمثل مجموعة من البیوت ومنظر طبیعی عالجھا الفنان بطریقة تج۔اور الوان مسطحه یفصل 
بین اللون والآخر خط رفیع داکن من اللون الأسود والدرجات اللونیية المتمثلة فی الأحمر 
والأخضر والأصفر ودرجات الأزرق تؤکد الإحساس باعمال الزجاج الملون ۔ 





امام النافذہ - زیت علی شوال ۱۹۶١‏ 


۱ شکل ]۸٦[(‏ - عز الدین حمودة - سیدہ 


9۲ 


زینب عبد الحمید ۱۹۱۹ 


ولدت زینب عبد الحمید عام ۱۹۱۹ونالت دبلوم معھد الفتیات شعبة الرسم ؛ ورحلت 
إلی اسبانیا عام ۱۹٥١‏ ء حیث قضت سنتین وحصلت خلالھما علی دبلوم الرسم من أکادیمیة " 
سان فرناندو ٭.. قامت بعرض أعمالھا ہدایة من عام ۱۹١۷‏ من خلال جماعة " الفن الحدیث 
ٹم ساھمت فی بینالی البندقیة أعوم ۰٥۱۹ء‏ ۱۹۲۲ ء وفی عام ۱۹۰۳ ساھمت فی بینالی " 
ساوبولو" واشترکت سام ۱۹٥١‏ فی معرض الفذانین الشبان فی باریس وأقامت فی عام 
۳ معرضاً خاصأ لھا فی مدرید ء وکذلك فی مقر جمعیة أصدقاء الفن بالقاھرۃ . 

إن اعمال زینب عبد الحمید تصویر لحیاہ المجتمعات فی الاحیاء الشعبیة وتسجیل 
لملامج مصر من خلال الفن فی لوحاتھا ؛ النیل ٭ والزحام من وحی الحسین وبائع العرق 
سوس وقھوۃ الحسین والحارۃ المصریه وموقف عربات الحنطور وسوق امبابة . نقول 
زینب عبد الحمید ' بدأت أعمالی من الخیال والتصور حتی ذھیت إلی خان الخلیلی والازھر 
والحسین والجمالیة .. ھذہ الاحیاء الشعبیة المصریه الجمیلة احببتھا وتأثرت برائحه البخور 
فیھا والتراث وعبق الزمان وصرت إذهب یومیا إلی ھناك لأرسم وحتی الیوم افعل نفس 
الشیء وتقول أیضاً ابحث عن المرأہ النموذج فی لوحاتی فی أَلاحیاء الشعبیة ابنة الشعب التی 
تعمل .. الإبنة الصادقة ء المحبه فی أأخلاصھا وکذلك الرجل الشعبی البسیط الصادق ٠‏ ولکننی 
لا أسجل الحیاہ کما ھی وانما اشکلھا من جدید وایمانی إن الفن هو القادر علی أن یحمل 
السعادة إلی کل بیت " )١(‏ . 

ولقد تأثرت زینب عبد الحمید بأسلوب التسطیح فی رسم الأطفسال فکانت ترسم بتلقائية 
شدیدۃ دون النظر إلی القواعد التی درستھا فی الكلیه وکانت ترسم ما تشعر به ولیس ما 
تراہ.؛ وقد کتب 'مارکس اریان" مدیر متحف الفن الاسبانی الحدیث یقول " إن زینب تطرح 
لنا من اعماقھا مثالا عجیبا' یجب ان یکون عليه التطور المعاصر للفن الاسلامی وتشکل بعض 
لوحاتھا تجربة للاستمراریة التاریخیة بفضل احتوانھا فی نفس الوقت علی قیمتھا التشکیليه 
والإنسانیة " )٢(‏ 

لقد کانت لإقامة زینب عبد الحمید بالخارج وخاصة بأسبانیا أن جعلتھا تھتم بکل 

التفاصیل المحیطة بھا بدقھ شدیدۃ فی انتاجھا ویقول الناقد رامون فارالدو " إن لوحات زینب 
عبد الحمید المائيه تحافظ علی نفس الشرقیة ونفس التکوین المبھر الذی یخطف البصر .. 
وتصوبیسر لوحاتھسا بذزسوع مسن الطفولحة المتعصكدة إلا أن تسسطیح تصمیماتھيحا 





)١(‏ حدیث مع الفنانة ۔ 


)٢(‏ میرفت عثمان ؛ زینب عبدالحمید تبحٹ عن نفسھا ء مجلة نصف إالانیا ء عدد ۹ مایو ۱۹۹۲ء 


ابس 


٢ 23 03 0 
7وج۷‎ 





شکل [۸۸) - زینب عبد الحمید - عروس المولد - مائیة علی ورق ۱۹۱۸ 


سر 


وتصویرها بألوان التطریز الفارسی لا یقف عند رؤیة ''راؤول دوفی" شکل رقم (۸۷) إذ آئیۓ 
تضیف له بالوانھا المائيه فتنه الحساسيه الحيه المرهھفة " )١(‏ ویقول اميه آزار ' ان لوحات 
زینب عن المدن تھتم بالتفاصیل والتکوین ہمھارۃ وتوفیق اُلوان المساحات باعطائھا نعومۃة 
مقصودۃ وحرکة تذکرنا 'بماتیس" ونتقارب زینب ''ودوفی" فی ترکیب العمل التصویسری 
وطریقته التکنیکیة " )٢(‏ 

نتمیز أعمال زینب عبد الحمید باسلوب فرید فی التصویر من اأعلی حتی وصفھا النقاد 
بأنھا ترسم بعین طائر یحلق فی الفضاء ولکن اصالة زینب عبد الحمید توجد فی الزخارف 
التی پسود فیھا اختیار المساقط الأفقیة الضخمة عمدا للتوازن بمساعدۃ الخطوط شدیدة المیل ؛ 
وھذا بحمل الفنانة إلی ان تقوم بتخطیط اشکالھا بسرعه والقیام بعد ذلك باللوین ؛ والوان 
زینب المائیة تخلق نوع من البھجة والانتعاش فی اللوحة فھی براقه مٹل الاحمر الصارخ 
والأصفر ؛ ویری الباحث أن زینب عبد الحمید کانت لا تجد صعوبھ فی الرسم ولکنھا کانت 
تبذل مجھودا فی تنسیق الألوان ففی لوحة "عروس المولد" عام ۱۹٢۲۸‏ شکل رقم (۸۸) وفیھا 
تظھر التلقائیة والتعبیریة من خلال رسوم الأشکال وبساطتھا کما تظھر الالوان ساطعة 
مزخرفة کالوان الأطفال لنظھر التعبیر القوی والمؤثر لفکرة عروس المولد ۔ ویبدو ترتیب 
العناصر فی اللوحة مرتجلا وأأبضاً ترتیب الألوان ء والأشکال تبدو مبعثرۃ فی جمیع ارجاء 
اللوحة لا یحکمھا منطق معین ٠‏ أحیاناً تقوم بعمل بعد ثالٹ فی عنصر من العناصر حیث تھتم 
بعمل ظل ونور لاظھار التجسیم للعناصر واحیاناً آخری تبدو الألوان سطحیة اقرب إلی الفن 
الشعبی من خلال وحدات وعناصر زخرفيه ۔ وفی لوحة " جزیرۃ الشای " عام ۱۹۰ شکل 
رقم (۸۹) وفیھا صورت الفنانة جموع الناس وھی تجلس فی الجزیرۃ وتقوم بحرکات ايیمالیيه 
من خلال الحدیث وقد قامت الفنانة برسم الاشجار بضربات قویه من الفرشاہ وذلك لأاضافة 
إحساس من الظل أعلی ھذہ الجموع من الذناس علی المناضد فی الجزیرۃ ویظھر فی ھذا 
العمل براعة الفنائة من خلال احداث الثأثیرات الملونھ مسن خلال التکوینات المختلفة لجموع 
البشر ء کما لم تھمل اأیض|اً ' البعد المسافی " وأیضاًً إھتمت بتردید الألوان الساخنھ حسب 
ترتیبھا المسافی وسط الألوان الباردۃ والداکنه وإهتمت أیضاً بالفراغ الممٹل فی الأرضیه 
ونری فی العمل أن الفنانة لم تمح الخطوط الأولیة التی قامت برسمھا فی العمل وتظھر فی 
بعض الأماکن ء وفی لوحة 'شارع تجاری' عام ۱۹٦١‏ شکل رقم (۹۰) وفیھا تظھر جموع 
الناس الذین یتسوقون من الباعة المتجولین فی الشارع مثل بائع العرقسوس الذی یظھر فی 
أسفل اللوحة ومنتصغفھا والخضروات والفاکهھ وغیرھا من خلال تکوپین هھرمی تغلب عليه 


)١(‏ نفس المرجع السابق ۔ 


2- -ءھمنذ‎ ۸23 , ٣1٠٤٥٥۶ ججہ7۶) لال‎ 1٥ ٤3۳١ ۷۱۱۷١٢٢٢۰٢ 1954 . 


لت 





- مائیة علی ورق ۱۹۱۲ء 


شکل (۰٭) - زینب عبد الحمید - شارع تجاری 


اکرہ 


الألوان الساطعة المعبرۃ المصورۃ من أعلی حیث تمیزت الفنانة فی تلك الفتثرۃ بھذہ الطریفة 
من الرسوم بمنظور عین الطائر واهتمت الفنانة باظھار الابعاد المختلفة فی الشکل من حیث 
قرب أو بعد الأشخاص کما رکزت علی دراسة الاشخاص من حیث درجات الأ۔وان المختافة 
کما لم تھمل الفنانة دراسة المظلات الموجودۃ أعلی المحلات التجاریيه واضافت رسوم 
الاسلاك وغیرھا نوع من الحرکة المریحة فی الشکل والائطباع الذاتی علی وجود وتآکید 
الحیاہ من خلال هذہ العناصر والشخوص الموجودۃ باللوحة وجمیع الألوان فی اللوحة تتردد 
بالسجام فی أرجاٹھا ؛ وھذا ما نراہ فی الأماکن المزدحمة دائما والواقع الشعبی ؛ قدرجات 
اللون الاحمر نراھا بوضوج علی هیئة بقع لوئیة ثتناثر فی مقدمة اللوحة وخلفیتھا بثفضاوت فی 
الحجم وهذا ما بنطبق علی بقیة الألوان الخضراء ودرجات الازرق والبنیات فالائسجام اللونی 
ینعکس هنا علی الواقع نفسة فنلاحظ أن عناصر التشکیل کلھا من خطوط وألوان ومساحات 
تنسجم انسجام کلی وتخثلط أأیضا اختلاطا کلیا بالواقع الشعبی وخلال السنوات اللاحقة تہلور 
الأسلوب الفنی لزینب عبد الحمید إلی شکل ممیز وصفہ الناقد " فاروق بسیونی " بقوله "فلا 
هو تجرید بحت ولا هو تعبیر بواقعیه عن اشیاء بعینھا ولکنھا إستطاعت ان تخلق معادلة 
خاصه بھا وحدھا تقدم وفقا لاأشکالھا کما ھی موجودة فی الطببعة مصورہ ایاھا بواقعیة شدیدۃ 
ولکنھا تجعل من تزاحمھا الشدید مالا یبدو غیر منطقی بالمرۃ ' )١(‏ یصبح ذلك الاغراق فی 
النمنمة والازدحام الشدید وھو شکل من اشکال جذب العین والسیطرۃ علیھا تماما ثم قیادتھا 
عبر خطوط متکررہ فی تجاور تنبثق من المنمنمات المتداعیه ناقله أیاھا لتجوس داخل دائرہ 
محکمة دون انقطاع عبر سطح اللوحة کلھا ونستطیع أن ری ذلك فی أشکال (۹۱) ء (۹۲) 
التی لا یزال المنظور والابعاد موجودان فیھا إلا أن استخدامھا للخطوط والمساحات اللونیه لم 
تدع المنظور والابعاد التقلیدیة تأخذ مکانة قويه فی الصورہ . ان کثرۃ التفاصیل وتحلیل 
الأشکال إلی خطوط کثیفة متعددۃ الإتجاھات یساعد علی احسداث حرکة دائبه فی اللوحة : 
تجزیء وتفتث المساحات وہالرغم من أن النکعیبیة قد قامت بذلك فی أوائل ھذا القرن إلا أننا 
نجد أن طریقة زینب عبد الحمید تختلف فی الرؤیة ؛ فإننا نلاحظ أن الفنانة لم تمح الشکل الذی 
ترسمھ ولکئنا ئتعرف عليه ویتبدی لنا بعد أن ندقق النظر فنجد امامنا الطرقات الضیقهھ والازقھ 
وعلی الجانبین المحلات التجاریة واللافتات والاشیاء المعلقهھ خارج ھذہ المعلات ۔ 


إن العمق والمنظور مازال یسیطر علی ریتھا ہ إلا أُن تشابك الخطوط وکثافتھا جعلت 
من اللوحة مسطحا مشعا تتذبذب فیھا بشکل مبھج وفرح ۔ 


)١(‏ فاروق بسیوئی ؛ عشرۃ فنانات مصریات معاصرات ء مجلة الثقافة الاسبوعیة ؛ عدد ۸۰۸ ء مایو ۱۹۷۵ ۔ 


5 یس ۴ ۔۔ 
3 جو ھا 
: پڑ 





شکل (۹۱) - زینب عبد الحمید - وکالة الفوری - مائیة علی ورق ۱۹۷۲ ۔ 


۸ 


إنھا دائماً تختارالالوان الصریحة منھا الألوان الباردة والتی تشمل الدرجات اللونیۂ 
الزرقاء والخضراء ؛ ومن بینھما تونات لوئیه بین ھذا وذاك والالون الساخنة التی تشمل 
الاوکر ٭ والبرتقالی والاحمر وبنی سینا بالاضافة إلی ما تترکھ من مساحات مضینهھ من لون 
الور قة البیضاء ء و الخطوط کلھا رأسیة وافقيه ومائله والخطوط المنحنیسه والمستدیرۃ لا نجد 
لھا أثر ء لازال المنظور التقلیدی یتحکم فی رویتھا فی الأرضیات وأشکال البلاط ؛ ویمکن 
القول أن الفنانة کما تقول : " اُنھا تذھب إلی المناطق الشعبيه ذات الطرقات الضیقه والبیوت 
والمحلات المتجاورۃ المتلاصقھ ء وئقوم برسمھا من الواقع وبرؤیة عینیية ولذلك تستطیع أن 
تتبین کل التفاصیل الصغیرۃ المتمثلة فی الغسیل المنشور والفوائیس المعلقة والاشیاء الصغیرۃ 
الموجودة علی أُرفف المحلات والمناضد والکراسی الموجودة علی جانبی الطریق "۔(١)‏ 

الخطوط فی اطو الھا المختلفهھ وتشابکاتھا وما ینشأ ہینھا من فراغات تساھم فی احداث 
تلك الذبذبه البصریه التی تصطدم بھا عین المشاھد حین رؤیة ھذہ اللوحات ۔ 

إلا ُن الألوان تأاخذ ھی الأخری طابعا تحرریا لاتلتزم بالرؤیة الواقعیة التقلیديه ٠‏ وإنما 
تتحول إلی معان جماليه رمزیه تنفذ لی جماليه اللون التی نتبناھا الحساسیة الجمالیة للفنائة ء 
فھی لا تنقل اللون نقلا فوتوغرافیا وانما تضفی علی المساجات التی نتخلل الخطوط بھجة من 
خلال تلك الاألوان العاليه الشدۃ ۔ 


مس-مسسسسم۔۔۔+پ×ى×‪ُ2-تصحےتے ا۔م شس 


)١(‏ حدیث مع الفنانة ۔ 


۹ 


یوسف سیدہ ۱۹۲۲ 


یوسف سیدہ ۱۹۲۲ من موالید دمیاط ؛ وقد إلتحق فی ول الأمر بالمدرسة الصناعیة 
بدمیاط ؛ وعند مجیئة للقاهرۃ إلتحق بمدرسة الفنون التطبیقیة عام ۱۹١١۲‏ ٹم معھد التربیة شعبة 
الرسم ؛ وحصل منھا علی دبلوم معھد التربیة عام ۱۹٢١‏ ٭ اشترك یوسف سیدہ عام آ ٔ۷۹09 
فی معرض "صوت الفنان" وفی عام ۱۹٢۹‏ فی معرض فرنسا مصر وفی عام ۱۹۰ عرض 
فی المرکز الثقافی لسفارۃ الو لایات المتحدة بالقاھرۃ ونال فی نفس السنه منحة لحساب 'موؤسسة 
فولبرایت" وامضی سنتین فی أمریکا وسجل نفسة خلال ھذہ الفترۃ بجامعة ''ستیورت" حیث نال 
فی عام ۱۹۰۲ شھادۃ الما جستیر فی التربيه ہ واثناء وجودۃ فی أمریکا قام بعمل عدۃ 
معارض لانتاجة الفنی فقد عرض بقاعة "ھاربیت'' وفی قاعة معھد الفن بجامعة 'فنستوتا" وی 
مرکز ''فن وولکر" وعرض أیضا فی " مکتبھ جورج تاون "' بواشنطون وقد قامت قاعة " 
سان بول ' ومرکز ''فن وولکر" باحتجاز بعض لوحاتة وعندما عاد إلی القاھرۃ عرض عام 
7٦٣‏ فی متحف الفن الحدیث وفی عام ۱۹٥١‏ عرض فی قاعة ' اأندریےه موریسں " 
وإختارت فرنسا للمتاحف الفرنسیة إٔحد ی لوحاتھ بعنوان ' الھندیة " لإقتناتھا ۔ 

"بن الھم الأساس لیوسف سیدہ کان دائما هو إنتمائة لی حضارۃ مصرية وعربیة 
والعثور علی صیغة فنیة تجسد ھذا الانتماء وتضیف إلی تیار الفن الحدیث في الخارج بقدر ما 
تأخذہ منه ؛ متحررۃ من مرکب النقص الثقافی تجاہ الغرب ومتحررۃ كذك من مرکب 
الاستعلاء علی بني وطنے ء ومن الرغبے في تملق ذوقھم الفني غیر المدرب في 
نفس الوقت" )١(‏ 

وقد درس یوسف سیدہ رسوم الأطفال التي اکتشف في تجریدھا خطوطا وألواناً لا یراھا 
لا في المنسوجات الشعبیة وذلك لان تلقائيه وبساطة الرسے تلعب دورا هاما فیھا . ودراسة 
سیدہ في مدرسة الفنون التطبیقیة کان لھ تأثیرھا عليه ء ففي الواقع ان النظرۃ الدقیقة لألوان 
الفسیفساء في أي موضوع ینفذ بھ یعود العین علی حیویة التناغم ومن ھنا فإن استخدام الألوان 
التي تخرج مباشرۃ من الأنابیب دون خوف من تقارب لونین منفصلین کانت سمة ممیزہ في 
أعماله التي تأثر فیھا باعمال الفسیفساء کما في شکل رقم (۹۳) وقد تاثر ''سیدہ" أیضا في 
بدایتھ الأولی بالفن الفارسي في ترکیب المنازل فوق بعضھا بأاستخدام المنظور وبالإهتمام 
بالتفاصیل والزخارف الموجودۃ بالمنازل والتلقائیة في رسومھا المأخوذۃ من رسوم الأطفال 
شکل رقم( )۹٤‏ وقد أثرت الحیاہ الشعبیة التی عاشھا في دمیاط والقاھرۃ في أعماله الأولی 
والمتوسطة فقد رسم السوق وشوارع دمیاط وکثیر من العادات الشعبیة ۔ 


7 ۱۹۸۸ عز الدین نجیبپ ء مجلة ابداع - القاھرۃ دیسمبر‎ )١( 


َّٔ٠ 


" وبقدر ما بدأ حیاته الفنیة بالعمل علی تجاوز الواقع الفني والأجتماعی القائم انذاك 
کانت حیاتھ الفلیة بعد ذلك جاوزا متصلاً تلتجامات السائدة حتي لما ومازسه هو نفسه آڈا ىا 
استشعر تحولھ إلی نمط مکرر ء أو شیوع أُسلوبه بین زملائهھ في فترۃ معینة ء مھتما دائما بان 
پظل فنانا طایعیا ء وکاشفا لأفاق غیر مطروقة " )١(‏ 

ویعتبر یوسف سیدہ من اأعضاء جماعة ' الفن الحدیث " الذین إھتموا بالشکل من أجل 
التوصل إلی إکتشاف شخصیتھ الفنیة من خلال الاسالیب الفنیة الغربیة دون التعجل أو اعارۃ 
[ھتمام کبیر في بدایتھ للتوصل إلی اسلوب مصرىي ممیز بل کان یری ان طول الممارسة کفیل 
بان پحل معادلة التوصل إلی اسلوب مصري الطابع من خلال التمرس بالاسالیب الفنیة الغربیة 
الحدیثة واستیعابھا باعادة تمثیلھا . ومن أعمال ھذہ الفترۃ لوحة " السبوع " شکل (۹8) وکان 
متأثرا فیھا باعمال ' ھنري ماتیس ' ء والتي انتھج فیھا تھج الفن الاسلامي في حل الفراغات 
وکان یتجھ فیھا وجھة تعبیریة حوشیة کما کان یقترب من عوالم " جوجان " خاصة في 
الألوان القویة المضیئة واستخدامھا في خلفیات أعماله ویتضح تاأثرہ الکبیر بالفنان '' ماتیس "۔ 
شکل رقم )۹٥(‏ خاصة في تلك المعالجات الشکلیة واللونیة التي اإستعار فیھا أشکالاً شعبیة 
واسلامیة زخرفیة کان ینسچ بھا خلفیات بعض أعماله ؛ وهو ما قام بھ 'ماتیس" في العدید من 
اُعماله منذ عام ۱۹۱۲ إلی عام ۱۹۳۰ ۔ 

وقد تاثر یوسف سیدہ بالمدرسة الرمزیة وذلك من خلال لوحة ٭ الطفل والديك " شکل 
رقم )۹٦(‏ التي انتھج فیھا النھج الرمزي التعبیري ہ وقد تأثر أیضا بالمدرسة التجریدیة فی 
لوحة " بطل الشعب العربي ' شکل رقم (۹۷) حیث إعتمد في حل مساحة اللوحة علی استخدام 
الألوان المسطحة . ولقد استفاد سیدہ في بدایتھ برؤیتة لأعمال الفذنانین الاجانب من خلال 
الکتب التي کان یحاول اغلب اعضاء جماعة الفن الحدیث الاستفادةۃ منھا في أعمالھم ؛ وفي 
رحلتھ الاخیرۃ إلی أمریکا من عام ۱۹۰۰ إلی عام ۱۹٥۲۲‏ قد افادتھ من الناحیة التکنیکیة ء 
وجعلتھ یفقد جزء من طابعه المصري الذی کان یوجد في أعماله السابقة ؛ وابتداء من عام 
٤‏ نلاحظ محاولته تجمیع أوضاعه السابقة فنلاحظ ان أعماله أصبحت أکثر قوۃ ؛ ونلاحظ 
أیضا ان الألوان تتماشی مع بعضھا البعض دون استخدام المساحات ذات التناقضسات الشدیدة 
في الألوان . 





)١(‏ المرجع السابق ۔ 





شکل (:۹] - یوسف سیدہ - السبوع - زیت علی شوال ۱۹۱١‏ ۰ 


کان سیدہ غالبا ما یستخدم اللون الأصفر ودرجاتھ مما یزید ھذا من سخونه اللون 
الأخضر والاحمر الغامق ؛ وکمیات قلیلة مختلفة من الأزرق ادخلت عای " لبالیت " الخاصۃ 
بھ ء بینما یحاول اللون الأبیض ان یکون قریبا من الأسود والبرتقالي ٭ وھناك نقطة هامة علینا 
ان نلاحظھا في رسم سیدہ ألا وھی استخدامة للاأفاق الجویة والتغییر الذی یطرأً علی مساقطه 
الافقیة طبقا لاي لون ساخن یستخدمه في المساحات الضیقة التي نتماشی مع الزخارف 
والتکوین العام للرسم ؛ ولوحة " المراکب علی النیل " شکل رقعم (۹۸) ولوحاته عن "دمباط " 
شکل رقم (۹۲۳) ونلك المش(اھدات ذات الخطوط الھندسیة المأخوذة من أٔسطح المنازل ذات 
الألوان الصریحة والخلفیة الداکنة التي یسودھا الظلام برغم شعوع ضوء النھار وسطوعە 
علی المنازل والمباني في مقدمة اللوحة ء واستخدامه للمنظور بطریقة فطریة وإهتمامه بسل 
التفاصیل مثل البرمیل الموجود علی السطح في المنزل المبني بالطوب الاحمر ہ وقوالب 
الطوب المرصوصة . المدینة خالیة من البشر ء وھناك تناقعض بین المنظور الخطي والمنظور 
اللوني ؛ وفي الجزعء العلوي من اللوحة نجد ان المساحات الملونة التي تمثل أجزاء من الماأذن 
والبیوت وکاأنھا موجودة في مستوی واحدولا نستطیع أن نستشعر البعد المسافی بین الماأذنة 
وھي الأقرب وبین البیوت وأأسطحھا وھي في عمق اللوحة ء وتعتبر ھذہ اللوحة هي أحسن ما 
ُنتجھ في بدایتھ الأولی ۔ 

وفي لوحة " السبوع ' عام ۱۹٢١‏ شکل رقم )۹٤(‏ نلاحظ التاثیر الواضح باعمال الفنان 
ھنري ماتیس ' في الفترۃ الأخیرۃ والتي نھج فیھا النھج الإسلامي في التصویر وحل الفراغ 
+ وقد اأعتمد علی العنصر البشسري الذی وضعه في منتصف العمل بطریقة رمزیة ء فقام 
بتلخیص مساحات اللون فتبدو مسطحة کذلك اأعتمد علی تحدید العذناصر والزخارف بخط 
سميك من اللون الأسود ء وأیضأً إعتمد علی المنظور الحسي ولیس الوصفیي التقریري في 
اللوحة والمتمثل في النصف الأسفل منھا حیث تہبدو المنضدۃ التي فوقھا الشموع أسفل مستوی 
النظر حین یبدو العنصر البشري متمثل في العروسة في وضع مستوی النظر وتبدو في 
الجانب الأیمن في اللوحة منظورا وصفیا لدرجات السلم ؛ وقد إعتمد الفنان علی مجموعة من 
الزخارف الشعبیة في حل الخلفیة وان کانت ھذہ الزخارف یحکمھا في المقام الأول الخط ؛ 
والخطوط عندہ خطوط دائریة وخطوط رأسیة وعرضیة کذلك اإعتمد علی الخط المتعرج في 
حل النافذة خلف العنصر البشري ء وئلاحظ أنه إعتمد علی خلق انسجام لوني في العمل عن 
طریق سیطرۃ درجات اللون الأصفر في مساحة اللوحة ؛ وإعتمد علی مساحة اللون البني 
المحمر في الوجھ ولا تخرج 'بالیت' اللون في العمل عند درجات اللون البني المحمر ؛ 
والأخضر ء والأصفر ہ والأحمر ء والأسود ۔ 


وفي لوحة " مراکب في النیل " عام ۱۹٠۰‏ شکل رقم (۹۸) قام بوضع المراکب 
بطریقة ادت إلی تقسیم اللوحة إلی مثلثین بحکم مسار الرویة ء یبدو قیمة هذا العمل فی الجو 


شکل ([۹۹] - یوسف سیدہ - الطفل والديك - زت 


یت 


علی شوال ۱۹١‏ 





شتل ٥٥‏ - ھنری ماتیس - الئرفة الحمراء - زیت علی شوال ۱۹۰۸ء 
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٤٤ 


المیتافیزیقي المسیطر عليه : فالعناصر البشریة والاأشکال تبدو غارقة في جو خیالی لا یمکن 
تحدید زمن معین رسمت فیه اللوحة ؛ ویؤکد الجو المیتافیزیقي في ھذا العمل الأستخدام اللوني 
البعید کل البعد عن الواقع ؛ فالفنان إستخدم " بالیت ٭ اللون البني في تلوین میاہ البحر علی 
حین إعتمد علی درجة اللون الأحمر في تلوین الأرض ء والفنان وان تبدو روعة اداؤہ في 
استخداماتھ اللونیة التي نتالف علی سطح اللوحة إلا أنه لم یعتمد علی المنظور التقریري ؛ 
فأجسام الأشخاص البعیدة أُحیانا تساوي فی الحجم الأجسام القریبة ؛ ویبدو التناقض واضحا 
أیضاً بالنسبة لمنظور العناصر الأخری ٠‏ فالمرکب العملاق الذی یمثل محور الرؤیة فی 
المقدمة ؛ نلاحظ في خلفیة العمل وجود مرکبان اخران صغیران الحجم مما یدل علی استخدامه 
للمنظور "' بعد مسافي " ونلاحظ أن استخدامة لبقع اللون الأبیض قد صنعت نقاط أدت فی 
النھایة إلی عمل مجموعة من المثلثات التي تعتمد علیھا رؤیة هھذا العمل ووجود اللون الأصفر 
في وسط اللوحة ووسط اللون الساخن المکون من الأحمر والبني أعطی للعین الفرصة للترکیز 
داخل اللوحة وأأیضا التنغیم الموجود داخل اللون الأُصفر اأعطي له قیمة أخری ؛ وکما هي 
عادتھ في إهتمامه بالتفاصیل فلم ینس الکتابات الموجودة علی المرکب الکبیر ولم یکن إهتمامه 
منصب علی الإنسان وعمله علی ھذا المرکب والمعاناہ التي یتکبدھا في رحلتھ عبر النیل ٠‏ 
وانما إتجھ إلی الجمالیات اللونیة والشکلیة لشکل المرکب وعناصرہ وعلاقتھ بلون النیل فھو هنا 
یتمٹل الر ؤیة الفنیة " لجو جان وجماعة النابی " ۔ 

وقد إستفاد یوسف سیدہ من فترۃ وجودہ في أمریکا من الناحیة التکنیکیة رغم أنھا أفقدتھ 
جزءا من طابعه المصري الذی إِکتسبھ من الحیاۃ الشعبیة الموجودة في مصر . ومن اأأعمال 
تلك الفترۃ لوحة " بدون عنوان " عام ۱۹۵٦‏ شکل رقم (۹۹) وقد إعتمد فیھها الفنان علی 
تسجیل منظر واقعي وان اختلفت الرؤیة عندہ ء فتبدو الاجزاء الأمامیة وکأن الفنان اعد نفسهھ 
إعداداً لتسجیل عناصر المنظر تسجیلا أکادیمیاً ء ییدو ھذا من تسجیله الواقعي الخطوط وعدم 
إھماله للتفاصیل والزخارف المتمثلة في الجدران والأعمدة ؛ وأیضاً الکتابات الموجودۃ أعلی 
اللوحة باللغة اللاتینیة ء ولکن یبدو هناك تناقضا واضحا في العمل فعلی حین أن البدایات 
الاولی للمقدمة تبدو وکانھا " کروکي ' تحضیري لم پھمل منے الفنان أي تفاصیل الا ان باقي 
المنظر في عمق اللوحة إعتمد فيه علی التجرید والتلخیص اللوني حیث قام بتبسیط العناصر 
إلی مساحات لونیة شدیدۃ التباین ء ویبدو ھذا من مساحة اللون الأصفر المسیطر ودرجات 
اللون الأخضر والأحمر ونلاحظ ان شدۃ اللون الأصفر والانتشار الواسع له في مساحة اللوحة 
تنم عن عدم الاستقرار الفنی عند الفنان فی ذلك الوقت ؛ فیبدو العمل وکانه نوع من العبث 
یخلوا من حبكة التصمیم أو حتی ھذا التداعي الحر في الأعمال الحدیثة ‏ رغم ذلك فإن الجزء 
السفلي من اللوحة قام فیه برسم وتردید المثلثات وأٔیضأً مجموعه من المربعات والمستطیلات 
مأخوذہ من الزخارف الشعبيه ۔ 


شکل (۹۸] - یوسف سیدہ - مراکب علی النیل - زیت 


علی توال ۹١۱۹ء‏ 





شکل (۹۷) - یوسف سیدا - بطل الشعب العربی 


ز 


ت علی ٹوا 


٠نا‎ 





٤ 


وفی لوحة 'بطل الشعب العربی' شکل رقم (۹۷) یاجا الفنان إلی النھج التجریدی ء 
حیث إعتمد فی حل مساحة اللوحة علی استخدام الألوان المسطحة والتی تعتمد علی النلخیص 
والاختزال ء وقد إستخدم الفنان کتابات وحروف عربیة تدخلت فی مساحة العمل ٭ وقد صاغ 
منھا عنصرا تشکیلیا نتج عنه حساً تجریدیا ء وییدو ان یوسف سیدہ کان پفضل استحدام 
الألوان " الصفراء والخضراء والحمراء مع اللون الابیض والداکن الذی یقترب من السواد؛ 
واذا دققنا النظر نلاحظ ان ھذہ المجموعة اللوئیه التی إستخدمھا فی ''لوحتی 'بطل الشعب 
العربی" ولوحة 'بدون عنوان" ھی ذاتھا التی إستخدمھا فی لوحتی "الطفل والديك " و'السبوۓ" 
لکن مع إختلاف المعالجة التشکیلیة ء فھنا نلاحظ انة ستخدم الحروف والمساحات الھندسیه . 


اہ 


رر مس روہ 





شکل ۱۰١‏ - بوسف سید الھندیة - زیت علی توال ۔ 


صلاح پسری ٣‌ڈ ۷۰۹‏ 

ولد صلاح یسری عام ۱۹۲۳ فی القاھرة ؛ ودرس فی القسم الحر بمدرسة الفنون 
الجمیلة ؛ وحصل علی الدہلوم عام ۱۹٢۷‏ ء ونال جائزۃ الرسم من مدرسة الفنون الجمیلة 
٦ءء‏ وأول معرض خاص لہ اقیم فی ممر “جولدن برج" ۷١۱۹ء‏ وقد سافر یسری فی 
منحه من کلیه الفنون الجمیلة إلی فرنسا ء حیث تردد فی باریس علی اتیليه " اندیریه لوت" ٠‏ 
وزار إیطالیا خلال إقامتھ فی أوربا ء وفی عام ۱۹٢۸‏ نئال منحة مدتھا سنتین بمرسم الاقصر 
بناء علی مسابقة إسماعیل . وقد عرض پسری فی متحف الفن الحدیث بالقاھرة عام ۱۹۰۱ء 
ومع جماعه الصداقه الفرنسیه بالإسکندریة وأشترك فی بینالی البندقيه عام ۱۹۰۲ ء وساہم 
فی معارض جماعة الفن الحدیث ٠‏ 


مرت أعمال صلاح یسری بمراحل بطیئة التحول من مجرد تسجیل للحیاۃ ٹم تحویل 
ھذہ الحیاة إلی مصادر زخرفیة أخری لم تستمد أغلبھا من الفن الغربی ولکن مستمدۃ من الفن 
الشرقی ء لان ألوانه کانت تعطی أحساسا بالوان الحیاہ الشرقیة ‏ ومن أھم المصادر التی 
استفاد منھا یسری الموضوع الشعبی الذی قام بمعالجتة معالجة غربيه ؛ ونجد ھذا جلیا فی 
لوحة ' جلاجلا " شکل رقم )۱۰١(‏ ومن مصادر یسری الأخری التی استفاد منھا ھی الفن 
القبطی الذی اضاف اليه معالجتھ التجریديه ونجد ھذا جلیا فی لوحتھ ''سیدۃ مصریة " شکل 
رقم )۱۰١(‏ ونجد فی أعماله بعض الشفافیه وھی من خصائص رسرم الأطفال وتمثل سمھ 
من سمات الفن المصری القدیم خاصة فی الدولة الحدیثة وتذکرنا وجھ السیدة التی فی لوحة 
' سیدة مصریه " بوجوہ الفیوم ء والھالة التی فوق رأسھا کان یستخدمھا الفنان القبطی رمزاً 
للتقدیس کما کان یستخدمھا الفنان المصری فی العصر المملوکی دلالة علی أھميه الفرد ۔ 

وکان صلاح یسری دعوب علی خلق فن مصری نابع من البیئة الشعبیة المحليه 
والتراث المصری : وکان صلاح یسری علی عکس زملائھ الذین کانوا یدرسون معه فی 
القسم الحر ہمدرسة الفنون الجمیلة لأٹھ عرف کیف یستفید من الصلات المختلفة التی تقربھم 
من مدرسة باریس التی تاأثر بھا فیما بعد وکان صلاح یسری بطبیعة الحال یمیل إلی الرسم 
ورہما کانت دراستھ الأولی تذکرنا بصراحة ببعض التیارات الفنیة المختلفة التی ظیہرت فی 
اُوربا مما لفت النظر اليه ونلاحظ تآأثرہ بالمدرسة التکعیبية ومعالجات بیکاسو فی بعض 
الأاعمال ٠‏ وفی بعضھا الآخر تأثر بعوالم ' جوجان ' البدائیة فی خلفیات بعض أعماله وکان 
صلاح یسری من أصحاب الإتجاہ الشکلی فی جماعة " الفن الحدیث " الذی جاء عمله خلیطاً 
من نزعة حوشیة فی إستخدامه للڈلوان ونزعته التکعیبیة ذات السمه العقلیة الجافة وکان 
مصدرھها إنتماؤہ لتعالیم الفنان التکعیبی أُندریه لوت والتی خضىع العمل الفنی إلی نوع من 
الحساب والمنطق الذھنی الصارم وفی ظل إھتمامه الواضح بالشکل وتطبیق النظریات الشکلیه 


9۹ 


فإِن الموضوع فضلا عن المضمون یتواری لیصبح مجرد نقطۂ إنطلاق ینطلق منھا الفنان 
لتقدیم نوع من الفن قرب فی قیمتھ النھائیة للزخرفة بخفتھا وسطحیتھا ؛ ولا فرق عندہ کی 
ذلك بین موضوع " الحاوی "' أو " النیل والحیاہ ' أو غیرھما من الموضوعات ٠‏ 

ویتضح تاثیر " أندريه لوت 'بشکل کبیر علی أعمال صلاح یسری فی صورتهھ " جلا 
جلا " شکل رقم )۱۰١(‏ حیث إزدادت النزعة العقلانيه وبدأت الحوشیة التعبیریة التی ر لیناھما 
فی صورتھ ' سیدہ مصریة ' شکل رقم )۱۰۷١(‏ تختفی لیحل محلھا ذلك النزوع إلی الشفافیة 
وتحطیم السطوح بالمنطق التکعیبی التحلیلی ومن ذلك یتضح لنا أنه کان واعیا بمعطیات 
التراث الغربی ومدارسه الحدیثة ممثلة فی التجریدیة والتکعیبیة ۔ 

"کانت ألوانه تعطینا إحساساً بألوان الحیاہ الشرقيه وفی بعض الأحیان کان پستخدم 
الألوان الصارخة المکونھ من الأزرق الغامق والأصفر اللیمونی فی بعض اعماله وفی نفس 
الأعمال یخفف من حدۂ اللون لیکون ازرق واضح أو برتقالی صافی أو أخضر زمردی ہ ون 
کان یسری بطبعه یمیل إلی الرسم وریما کانت دراستھ الأولی تذکرنا بمیله إلی التیارات الفنية 
المختلفة مما لفت النظر اليە ء ولم یخش أن یمیل إلی المدرسة الوحشیة وأیضاً إلی تقلید 
'اندریه لوت* ویصل فی نھایة عملھ الی‌خلط أسالیب متناقضة تماما وکانت اأعماله شبیھة لی 
؛ لوحات القص واللصق الکلاج ' . )١(‏ 

ولم تظھر شخصیة صلاح یسری جیداً الا بعد عودته من فرنسا ٠‏ وترددہ علی مرسم 
أستاذہ ' أندریه لوت ' وقدوم " أندریه لوت " إلی مصر ۔ 

إھتم یسری بدمج وترکیب الالوان ولم یخش إستخدام ألوان أولیة رغم أنه کان فی 
بعض الاأحیان یسئ إستخدامھا وخاصة فی مرحلتھ الوحشیة ۔ 

” وعن طریق سر ترکیب اللون نجدہ یستنبط من الرسم البنائی للوحة أشیاء ذات اُلوان 
براقة ء وأیضا یستنبط الحقیقة الکلاسیکیة للون ؛ وکنا نتمنی ان تعجن الألوان بقوۃ الأحجام 


لتصبح جامدۃ لدرجة اُنھا تعطی لَسَانا سمَرَدَاسھود ا ای رشن الفنان وھو ضروری 
لإاضفاء الإستقرار علی اللوحة " )٢(‏ 


ففی لوحة ' جلا جلا ' شکل رقم )۱۰١(‏ تأثر فیھا الفنان بالمدرسة التکعیبیة من حیث معالجة 
"حیث قامفی 


مم" 


الخطوط والألوان وبنائیة العمل حیث کان متاثراً فی نلك الفترۃ ' بأندریه لوت 
هھذہ اللوحة برسم واحدة من المادات الشعبیة وھی " الحاوی " فقام برسم النحاویفی 
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ۃ٣‎ 


الجزء الأیمن من اللوحة واضعاً أمامه الأدوات التی یستخدمھا فی ألعابه ؛ ومن حوله جمھور 
من الناس یشاھدونه ء منھم الجالسون ومنھم الواقفون ء وفی خلفیة اللوحة تظھر مآذن المساجد 
٭ وأیضاً تظھر المنازل ٠‏ والمصائع دلالة علی سیر الحیاہ۔فی الناحیة الأضری ء ونجد الفنان 
قد إھتم فی ھذہ اللوحة بالخط الذی قام من خلاله بتحدید عناصر اللوحة ء ونجد ذلك واضحا 
من خلال وقوف فتاتین فی یمین اللوحة فی وضع جانبی کما کان یفعل المصری القدیم ٭ 
وأیضاً من خلال رسم ید السیدہ التی تجلس یسار اللوحة ء وقام الفنان بتسطیح العناصر فی 
اللوحة مثلما بفعل التکعیبیون ‏ وتاثر الفنان فی ھذا العمل بالرموز الشعبیة التی نجدھا من 
خلال ادوات الحاوی وھی نتمثل فی عین الحسود والھلال والمثلثات والدوائر التی یعتمد الفنان 
الشعبی علیھا فی رسومھ ۔ وتاأثر أیضاً بماتیس فی الزخارف الموجودۃ فی ملابس السیدہ 
الجالسة علی الیسار ۔ 

وفی لوحة " تکوین " شکل رقم (۱۰۳) نجدہ قام برسم فتی وفتاۃ فی وسط اللوحمة وقد 
رسم الفتی بوضع جانبی وقام بتسطیح اللون فی الملاہس والوجھ والأطراف وأیضا رسم عین 
الفتی وحرکة الیدی کما فعل المصری القدیم ۔ وقام برسم الفتاة فی الوضع الأمامی کما فعل 
الفنان القبطی ووضع علی صدرھا الزخارف متاثر بذلك بالفنان المصری القدیم ٠‏ وقام 
بزخرفة ملاہسھا کما فعل الفنان المسلم ووضع فی پدھا الحمامة رمزا للسلام ؛ وقد قام بحل 
الخلفیة باشکال هندسیه رسم داخلھا بعض الورود بشکل فطری وفی یمین اللوحة قام برسم 
جزء من منظر طبیعی وقد وضع شخوصه فی مقدمة اللوحة بھذا الشکل الصرحی الذی یملےئ 
اللوحة ومن خلفھما عناصر صغیرۃ لأشجار ؛ وعناصر أخری ؛ والرمزیه تبدو جليه فی هھذا 
العمل فمما لا شك فيه أنه کان یرید أن یقول شیئاً من وراء هذہ الوقفة للفتی والفتاة ء عین 
الفتی القویة والید الیسری التی تحتضن وتمسك بذراع الفتاۃ ‏ والید الیمنی التی تمتد وکانیا 
تطلب شیئاً ما ء نظرات عیون الفتاة التی تنظر بعیداً ء 

وغریب أن نجد الید الأخری تضعھا خلف ظھرها وتنظر فی إتجاہ آخر وکانھا تبتعد 
بمشاعرھا عن الفتی الذی یجاورها . إن الفتی یقبل علی الفتاۃ فی نظرتھ وحرکة یداہ وحرکة 
ساقھ کلھا تؤکد رغبتھ فی الإقتراب منھا وإحتواٹھا ء أما ھی فتبدو کما لو کانت فی عالم آضر 
ء تفکر فی شیئ بعید عنھا فی إنتظار شئ ما ء تقف ساکنھ مضمومة القدمین ثابتھ فی مكاٹھا ۔ 

اللوحة متزنه ء وخط الأفق البعید والأشجار الموجودۃ فی تناغم زخرفی والمسافات 
محسوبة . فی ھهذا العسل لم یکتف صلاح یسری بالإهتمام بالمعالجة الشکلیة والتاثیرات 
التکعیبیة والزخرفیة فی المساحات ہ واإنما کان یھدف إلی إظھار وایراز شئ ما مسنتر لھ 
معانی کثیرۃ ء وکل منا یستطیع أُن یفسر کما یشاء ۔ 


: )٠٠١( شفل‎ 


صلاح پسری - سہدہ مصريه - زیت علی توال . 


سے ا 


ود ن-٭ 


چو انت 


٦ثت-.-‏ 
7 و ےا 
ہچ 
٠‏ / 

ٰ 

اج کا 

وق یت 


و خر جو عم سے و ہے 





شکل ]۱۰١١(‏ - صلاح یسری “ جلا جلا 


زیت علی کوال ۱۹۰۲ ۔ 





٥١ 


۲ 


وفی لوحة " قصیدۃ النیل " شکل رقم )۱۰١(‏ نجد صلاح یسری متاٹر ا فیھا ىالمدرسة 
النکعیبیة والمنطق التحلیلی التکعیبی ؛ وأیضا متأثرا بالتصویر المصری القدیم فی اأوضاع 
شخوصهھ ٠‏ وتبسیط الألوان ء حیث قام فی ھذہ اللوحة برسم أُسخاص یقومون بحصاد خیرات 
النیل ٭ حیث رسم فی الجانب الأیمن من الصور ۃ فتاۃ واقفة تمسك فی یدھا وعاء من الماء: 
وفتاۃ جالسه نتزین وأمامھا ثلاثة من الرجال باوضاع شبيهھة بشخوص المصور المصری 
القدیم ٭ خلفھم حیوان ہ وفی النصف الأیسر من اللوحة قام برسم فتاۃ تمسك بیدھا ما جمعتهھ 
من الحصاد یقف أمامھا فتی فی زی الفلاح ؛ وأمامه فلاح آخر یمسك فی یدہ "منجل " أداۃ 
الحصاد ء تتقدمه فتاۃ تحمل جرۃ وفی النصف الأسفل من الناحیة الیسری من اللوحة نجد 
وعاء به ماء وزھرۃ اللوتس ہ ودجاجتان ؛ وخلفیة اللوحة یظھر بھا بعض النخیل وأشرعة 
المراکب وبعض المآذن والمساکن صاغھا بطریقة تکعیبیة ۔ وقد اإعتمد الفنان فی ھذا العمل ؛ 
علی التباین الواضح فی تلوین عناصر العمل لذلك کان للخط أهمیية فی إثارۃ الحرکة داخل 
العمل وقد أحدث التباین الموجود فی العمل ایقاع أحدث إتزان فی التکوین ء وقام بتسطیح 
اللون فی الأشکال وتبسیطھا ء والعمل ھنا یخضع إلی نوع من الحساب والمنطق الذھنی 
الصارم ء وھهو أُقرب فی قیمتھ النھائیة للزخرفة بخفتھا وسطحیتھا ۔ 





شکل ]٠١(‏ - صلاح یسری - قصیدة الئیل - زیت علی توال ۱۹۰۳ 


٥٤ 


جاذبیةۂ سری 9۹9۹٥‏ 


مولید القاھرۃ حی الحلمیة القدیمة وھو حی شعبی . حصلت علىی دبلوم معھد الفتیات 
عام ۱۹۲۸ وکان علیھا أُن تحارب معتقدات عائلتھا لکی تتفرغ تماما للفن- کتبت وعزفت 
ہیانو وعرضت عام ۱۹٥۰‏ ہمتحف الفن الحدیث ء ومنذ عام ۱۹۰۲ اأصبحت عضوافی 
جماعة "لفن الحدیث' بعد عودتھا من فرنسا ؛ ساھمت فی مسابقة إسماعیل ؛ وحازت علی 
جائزة روما عام ۱۹۰۲ ء وفی عام ۱۹۲۳ أقامت معرضھا الخاص الاول فی متحف الفن 
الحدیث ؛ ثم عرضت فی أتليه الإسکندریة وفی نفس العام اشترکت فی بینالی "'ساو باولوا ٠“‏ 
وفی عام ۱۹٥۳‏ ساھمت فی المعرض الایطالی المصری ٭ وحصلت علی جائزۃ الفن من 
صالون القاھرۃ عام ۱۹۰١‏ وعندھا سافرت کمبعوثھ للحکومة الانجیلیزیة لی لندن 
وعرضت فی قاعة ' أندریيه موریس" فی باریس مع الجزار وندا وکامل یوسف وسیدہ 
وحمودۃ وزینب عبد الحمید وابراھیم مسعودہ . "اأصبحت جاذبیة سری فنانه مصریيه 
صمیمة بعد أُن تحررت من الاأشکال الحدیثة التی تعترف بھا المدارس الأوربیة ء وذكك لائیپا 
وجھت رویتھا إلی تراث مصر القدیم لکی یتمشی ذلك مع دراستھا فی الألوان وھذہ الدراسات 
مستوحاہ من مصدر قومی وهو المنسوجات القبطیة " )١(‏ . وکانت جاذبیية سری دءوبھ 
علی خلق فن مصری الطابع نابع من البیئة المحلیة ؛ والاعتماد علی ذاکرتھا من مرحلة 
الطفولة المختزنة للعدید من الأشکال والرؤی والتصورات والحلول ٠‏ " وایضا کانت واعیة 
بمعطیات التراث العربی ہتفاصیلهھ الار ابیسکیه الکثیرۃ المنھمرۃ بحیث تصنع حالة من الحبویية 
المستمرۃ لاتنقطع وثانیا الارتباط بالانسان - النبض ولیس الشکل الخارجی بالاضافة لی 
الار تباط بالطبیعة ولا تنقل ملامحھا کما ھی وإنما تستوحی دائما منھا ما یدفع بالتعبیر 
الانسانی الفنی إلی الأاشکال ؛ ویضفی علیھا غنی وحیویة "( )٢‏ ہ وفنھا فی الواقع نوع من 
الاجابة الذاتیة علی الاسئلة المصیریة التی یطرحھا علی الفنان مجتمعھ وعصرہ . ونری فی 
اعیافا کرت الاو االاشامی کی اخلاب مر اککھا مر رکة ا ساسا بظہد مساناۃالاضان 
ومشاکله الیومیة فی ظل واقعه الیومی ء وعبرت عن قضایا المرأة العاملة ء ومشکلة تعدد 
الزوجات والمعتقلات ٠‏ ونضال الشغیلة فی مصر ویظسر ذلك ہوضوح فی لوحه " نشر 
الغسیل' شکل رقم )۱۰١(‏ المأخوذۃ من الحیاۃ الیومیة التی تعیشھا الزوجة فی المنزل ٠‏ وأیضا 
لوحة ' أم رتیبة " عام ۱۹۰۳ شکل رقم )۱۰١(‏ وقد تبلور فی هذہ اللوحات اسلوبھا الذی 
تنصھر فیه الزخرفة مع الحس التصویری ما یہدو التمکن من الرسم الاکادیمی واضحا فی 
الخطوط المحیطة بالأشکال ٠‏ 


1 - ۸۱٥۱۶- ۸23۲۲۰۱۱٢٢٢٠٢. ٭ل ٭ ۰ص۶۶۱٦ نل‎ 1:5۳1۱ ۷۱۸٥۲۴۸۰ 1954 . 


. ٣١ فاروق بسیونی ؛ جاذبیة سری ورحلة بین الزمان والمکان ؛ الھیلة العامة للإٍستعلامات القاھرۃ ص‎ )٢( 


شکل ٠٠١‏ - جائبیة سری - ام رتیبة - زیت علی توال ۱۹٥۳‏ ۔ 





شکل )٥٠١(‏ - جاذبیة سری - نشر الفسیل -زیت علی شوال ۱۹۰۲ 





۹٥٥ 


ا 


سارت رحلة جاذبیة سری الفنیة فی مسارات متعددة ء وأدوار متقلبة إعترت رحلة 
التصویر المصری الحدیث ہ منذ أن کانت صاحبة الاتجاۃ الرومانسی الواقعی عند انتسابھا فی 
البدایة لجماعة " الفن الحدیث ' وتتضح ھذہ النزعة الواقعیة الرمانسیة فی لوحة " الفتاۃ والدمیة 
"شکل رقم (۱۰۷) ؛ وجماعة " الفن الحدیث " قامت فی أھم عمود من أعمدتھا علی المزاوجة 
القائمة فی اأعمال الجماعة بین الفکر الاوربی والفکر القومی وبرغم المراحل والتجارب 
والڑتجاھات والمدارس التی استفادت منھا وھی الواقعیة والتعبیریة والرمزیة إلی التجریدیة 
إلی غیر ذلك ؛ ولان وعبھا ہإیقاع النمو المستمر والاستحداث المتواصل فی التصویر العالمی 
بأاشکالة ومذاهبة المخثلفة ؛ ولکی نفھم الفلسفۂ التشکیلیة لجاذبیة سری ؛ یجب الا نغفل تطور 
عطائٹھا الفنی ؛ أو نتجاھل المؤثرات الجدیدة التی کان لاہد للایام أن تضیفھا إلی وجدان الفنانة 
وہمسیرتھاالفنیة ۔ ومن ثم انعکاس کل ذلك علی اُشکالھا التی اأُصبحت نتتسم بخشونة وبدائیة 
تؤکد تطور ھا من الواقیعیة الإجتماعیة إلی التعبیریة الإجتماعیة ء وفی بعض الاحبان إلی 
الرمزیة الإاجتماعیة ۔ 
' وتلعب الأطفال فی الرؤیة التشکیلیة لجاذبية سری دوراً کبیرا ۔ فھی تصورھم 
کثیرأء وما من لوحة فی موضوعاتھا الإجتماعیة الا وکان الاولاد . صبیانا وہناتا ۔ بتمثلون 
فیھا ء بعیون نجلاء وأزرع نحیلة ؛ وشعور جعدۃ ؛ واقدام حافیة . لا تنعکس علی قسماتیم 
الآثار الإجتماعیة للحیاۃ التی یحیونھا ویحیاھا اھالیھم . السواد الاعظم من شعب مصر الکادح 
- فحسب - بل تضہء فیھا أأیضاً قنادیل دفینة من الأمل والرجاء ہ واستشراق المستقبل ‏ 
باجنھم أیضأً یتحولون فی بعض اللحظات إلی الوعاء الذی تصب فیے الفنانة کل طاقاتیا 
الإنفعالیة والتاملیة " )١(‏ لقد وجدت الفنانة فی رمز الأطفال أداۃ فعالة لا فراغ طاقاتیا 
وشحناتھا الدفیئة ۔ ویحدث عند جازذبیة تلاقی تلقائی بین العالم الداخلسی والعالم الخارجی وقد 
کان ھذا التلاقی مضطردا فی عطاتھا الفنی ؛ فلم تحس فی وقت من الاوقات بأن ثمة خطوۃ 
مصطنعة بین رویتھا الداخلیة و الخارجیة ء وھی عندما کانت تصور موضوعاتھا الشعبیة 
کانت تصور بیسر نفسی ء إذ لم یکن عالمھا الداخلی بمختلف عن الرؤیة الخارجیة ۔ 
وقد مرت الفنانة بعدة مراحل ہ المرحلة الأولی بدأت مع ہدایة ؛ الخمسینات وحتی 
منتصغھا ء قدمت فیھا تصویر تشخیصیاأً ذا حس زخرفی مبھج برغم ملامح وجوہ الشخوص 
التی تحمل مسحة حزن ء وکانت اللمسة فی ھذہ الفترۃ فطریة وفیھا تعبیر حی مباشر ملیء 
بالانفعال الصادق ء وتشعر بذلك فور مشاھدتك لأعمالھا فی تلك الفترۃ وقد تضاءلت بعض 
الشیئٔ فی المراحل اللاحقة ۔ 


ء۱٦١١ نعیم عطیة : العین العاشقة الھیئة و العامة للکتاب ء القاھرة : ۱۹۷۲ ص‎ )١( 


اید می فی و ساٹ 
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" وقد إھتمت الفنانة فی تلك الفترۃ بتصویر شخوص مصریة بملامحھا وعادتھا 
وسلوکھا ء ومواصلة ذلك الإتجاہ الذی کان قد ارساہ من قبل "راغب عیاد "ولکن بروؤیة 
واسلرس ادائی وتنارل مختلف ؛ حیث پتسطح العالم الذڈی تصورہ ویمثليء السطح بالتفاصیل 
سورد ند رس ھت ہو ا وت تشم وو یک مت 
'پشغی" بالحبویة مما پعوض کثیراً من سکون الأشکال الصریحة المواجھه ویدفع الیھا بجس 
فانتزی )١("‏ وکان التکوین المنشغل بالموضوع ء ومفردات ھذا الموضوع ء هو الذی أُدی 
بھا إلی الاعتماد علی عملیة الرص والتجاور ولا یھم فی ذلك ما یظھر فی مقدمة الصور أو 
فی خلفیتھا ؛ ولم یکن البعد الثالث لھ ادنی شاغل فی خیال الفنانة عند عملیة التکوبن ومن باب 
أرلی إشکالیات المنظور : وانما کان ما یھمھا هو عملیة التجاور والملاصقة بین الاشیاء 
والاعتماد علی التقاطعات الخطیة ؛ ولحنیة اللون ؛ وکان ھذا کافیاً لکی یحول دون سقوط 
العمل فی دوامة التسطیح والزخرفه ء ومن أعمال تلك الفترة لوحة "الفتاۃ والدمیه " شکل رقم 
(۱۰۷) وھی تبرز جانبا هھاما من جوانب مرحلة الطفولة حیث یسعد الفتیات باللھو مع 
مایصنعونة من عرائس ''دمی"' انھا ھنا تستدعی حاله من تلك الحالات فنری فتاۃ ودميه " 
المساحة الاکبر من حیز اللوحة ء وأم واپنتھا . الأم تحتضن الابنه والإبنة تحتضن الدميه 
ونتوحد نظرات الام والإبنة حیث نتجھان وھی مشوبھ بإحساس بالسعادة والرضا نحو الدميه 
التئی جعلوھا ترتدی زیاأ ریفی ء الفستان الأسود الریفی والطرحة السوداء والحلقان والعقد 
الذھبی الذی تبرز منه ھذہ الدائرۃ الذھبیة القویة التی تخطف النظر ولم ینسوا تلكِ الحلیات 
والزخرفه علی منطقة الصدر : إلا ان الغریب فی الأمر هو ذلك التعبیر الذی یبدو علی وجھ 
لدمیه فنظراتھا تقطوی علی شعور بالفزع والخوف ؛ تجلس الام والإِنة ودمیتھا داخضل غرفة 
. تجلسان علی الأرض ومن خلفھما یوجد شییء رہما یکون کنبھ وھهذا الکلیم المقسم بتقسیمات 
زخرفیة علی النمط الاسلامی وکذلك تتردد ھذہ الزخارف علی مساحات فی الخلفیة ‏ وی 
الفنانة أُن تقوم بزخرفة فستان الأم وإہنتھا ببعض الزخارف التی یغلب علیھا الأشکال الدائریة 
؛ ھذہ الأشکال التی تجد صدی لھا فی القرص الذھبی المعلق علی صدر الدمیه ہ الفنانة 
إھتمت بإضفاء حساً عاطفیاً علی وجھ المرأة والفتاۃ فیھمسا الرقة والسعادۃ ء ولکن مما یلفث 
النظر ھذہ الشفافیة فی جسد المرأۃ والإبنة فی المنطقة التی یظھر فیا الساقین . والخط هنا 
یلعب دورہ فی تحدید المساحات فی شکل المرأۃ والفتاۃ والدمیه فالخط یغلب علی التجسیم : 
کما أن التاثیرات الخطیة تلعب کذلك دوراً فی الخلفیة وفی أرضیة الحجرۃ ؛ غیر اننا نلحظ ان 
مساحات الفاتح والغامق فی الخلفیة فی الجزء الذی یشبة حرف (ل) لم یکن موفقا فقد أثر علی 
ترکیز النظر علی الکتلة التی تضم الأم والإبنة والدمیه ؛ ویمکن القول أن بھذہ الصورۃ الکشیر 


)١(‏ فاروق ہسیوئی ہ جاذبیة سری ورحلة بین الزمان والمکان : الھیئة العامة لاإستعلامات القاھرۃ ص۱۸ ۔ 


۹ 


من العناصر الشکیلیة والموضوعیة التی سنتاکد فی اللوحات التالیة التی رسمتھا جاذبیة سری 
ء وفی نفس الفترۃ قامت بعمل لوحة " أم رتیبة " شکل رقم )۱۰١(‏ نجد جاذبیة تصور لنا 
حالة من حالات الحب والحمایة والرعایة التی تکفلھا الام لاہنتھا فنحن هنا أمام أم تحتضن 
پنتھا ۔ وتوحی العناصر الأخری الموجودة باللوحة بأنھا داخل غرفة للنوم وو ما یتضح من 
خلال شکل السریر الذی بظھر ورائھما ء إننا ھنا أمام حالة خاصة : فالفنانة قد اطلقت علی 
للوحة إسم ' أم رتیبة ' إذا فنحن أمام إمرأۃ بعینھا إذ أُٹھا رمز للام القویة التی تکافح من أجل 
تربیة إپنتھا ء إِن ھذہ الحالة الإنسانیة التی تبدو للمشاھد تؤکد ما نقول ء فھذا الاحتضان 
والتوحد والتماسك وکذلك التعبیر علی وجھ الام یبوح لنا بحیاۃ ھذہ الأم التی تختزن الأمل فی 
هذہ الفتاۃ الصغیرۃ ء فھی أملھا فی الحیاۃ ء هھناك حركکة تقودنا داخل الصورۃ فعینی الفتاۃ 
تقودنا إلی عینی الأم ثم تشدنا تلك الفتحتین المرتبطتین بالباب الذی یقبع ھناك فی أقصی عمق 
للصورۃ . إِن التکوین متزن ومترابط ٠‏ وهھذہ الإیقاعات الموجودة فی کنل الام واپنتیا 
والدوائر والخطوط الرأسیة والأفقیة الموجودۃ فی السریر ؛ کلھا تعمل علی إزدیاد التوازن 
والتماسك لعناصر اللوحة ٠‏ 

لازال الخط یلعب دوراً رئیسیاً فی المعالجة التشکیلیة لجاذبیة سری ہ وھو ھنا یتضافر 
مع المساحة اللونیة الصریحة وهما العنصران اللذان یتسیدا اللوحة ء غیر أننا نمس كذلك واع 
الفنانة جاذبیة برسم بعض الزخارف ہ وھی ھنا تظھر فی فستان الفتاة المحلی برسوم الورود 
المتشابکة بالوریقات الخضراء ء کذلك الإهتمام ببعض الثفاصیل الموجودۃ فی العقد والحلق 
الذڈی ترتديه الام . 

لازالت تھتم الفنانة بالرسم الواقعی للعناصر الإنسانیة ونلاحظ ذاك فی ملامح الوجوہ 
وخطوط الجسد والاأیدی ؛ وقد حاولت أن ترسم ما تراء وعلی وجھ الخصوص فی ید الأم التی 
تمسك بید إپنتھا ء یتضح تماماً ان الفنانة قد إستعانت بالمودیل أو النموذج الانسانی حتی کون 
دقیقة فی رسمھا لھذہ الید بھذا الشکل بالاضافة إلی ذلك فإن ما یلفت النظر ایضا التعبیر 
البادی علی وجھ الام واپنٹھا ؛ فإننا نشعر بإختلاف تلك المشاعر والأحاسیس . 


فالام برغم تلك المحاوله للاٍبتسامة إلا اُنھا عاصیه لاترید أن ترتسم علی شفتیھاء لان 
إِحساساً آخر تشر بھ عینیھا التی تحمل معانی آخری فی نظراتھا البعیدة ء ھا تظر إلی شئ 
بعید إنھا نظرۃ إلی المستقبل ؛ والمستقبل الذی هو إینتھا - وھو ما یفسر لنا الإحاطة بالإبنة ؛ 
وإذا کانت جاذبیة سری فی مذا العمل قد حاولت ان تھتم بالاقتراب الواقعی عند رسمھا 
للاشخاص إِلا أُنھا قد لإختارت أُن یلعب الخط الدور الاساسی فی ھذا الإقتراب وابتعدت عن 
التجسیم الذی یعتمد علی درجات الظل والنور ء فنجد أن المسطحات اللوئیة ھی التی تسود فی 
اللوحة ؛ وقد إختارت مجموعة لونیه محدودۃ تحتوی علی الألوان الباردة والساخنة من خلال 


کو 


الدرجات اللونیه الزرقاء والخضراء والساخنة التی تحدد فی الألوان الاأوکر والبرتفسالی 
والأصفر 

ونجد فی لوحة نشر الغسیل شکل رقم )٠٠١(‏ نجد الفنانة تقف فی مرحلة بین التسطیح 
والتجسیم فمحاولة التجسیم بالتحدید الخطی القوی ء ھذا الخط الذی یحیط بالعذاصر الموجودۃ 
فی اللوحة ء فدرجات الفاتح والغامق والظلال موجودة ۔ 

ونجد اُن الفنانة لا زالت مھتمة بالزخارف علی الازیاء - بن المرأۃ شغلت الفنانة ء 
حمایتھا الاسریة ہء و أعبائھا المنزلیة ء فاتخذت من موضوع نشر الغسیل منطلق لعمل هدہ 
اللوحة ۔ 

إن التناول الفنی هنا یغلب عليه الاأُلوان الداکنة التی تسیطر علی مساحة اللوحة وتترك 
الأاضواء تنبعث من خلال فتحات للسور الحدید ومن خلال الخلفیة والفوطة الحمراء التی 
تستعد المرأۃ لنشرھا علی الحبل ہ ولم تنس أن تجعل الفتاۃ ترتدی القبقاب فی قدمیھا ۔ ولم 
نتعمد الفنانة الترکیز علی تعبیر الوجھ ء فإننا نجد المرأۃ التی تمسك بالقماشة الحمراء تکتسی 
ہمساحة لونیة داکنة ۔إِنھا تجسد لحظة نشر الغسیل ۔إنھ من ہین ھذہ الألوان والظلال الداکنة 
تبرز مساحات لوئیه مضیئة وتضاد قوی ہین الدرجات اللونیة الخضراء الموج ود فی اوراق 
البنات وتلك المساحة الحمراء المضیئة التی تمثلھا القماشة . مازالت الفنانة مرتبطة بالرزیة 
الواقعیة ۔ فقد حرصت علی تجسید التضاد القوی ہین الظل والنور ؛ فالضوء الموجود فی 
الخلفیة یؤکد التضاد والداکن الموجود فی بقیة اجزاء اللوحة . ونتاکد مرۃ أخری العلاقة 
الحمیمة بین الام واپنتھا فی لوحة " أُم تمشط شعر اپنتھا ' شکل رقم (۱۰۸) واذا کانت جاذبیة 
سری قد رسمت لوحة ' أُم رتیبة واینتھا ' داخل غرفة النوم ء فإِنھا فی هذہ اللوحة قد ختارت 
الشرفة لتجلس فیھا الفتاۃ علی الکرسی ونقوم الام بتزیین اینتھا ء إن ما یؤثر فینا ھذہ الشحنة 
الإنسانیة التی تصل إلینا عبر ما نراہ سواءٗ فی لوحة " أم رتیبة " وفی ھذہ اللوحة التی نحن 
بصدد الحدیث عنھا ء فھناك علاقة سلامیه ولحظة صفاء تجمع بین الأم والإبنة فالإبنة تستسلم 
لأصابع أُمھا وتترکھا تمشط شعرھها ء وھی تشعر براحة ء ولا زال الخط یلعب دورا رئیسیأً 
مع المساحات الملونة ‏ وإن کان ھناك بعض آثار من الروؤیة الواقعیة المتمثلة فی المنظور 
( أرضیة البلكونة ء السور ہ والباب الخشبی ) ؛ ومحاولة عمل بعض الظلال والأاضواء التی 
توحی بتجسیم بعض عناصر الصورۃ ویتضح من اللوحة ان الفنائة جاذبیة سری أعطت قدرا 
من الإھتمام لرسم عناصر الصورۃ فالنسب التشریحیة للام واپنتھا أقرب إلی الواقع منھا إلی 
المبالغات التحریفیة ‏ ویدخل الخط کعنصر جمالی فی لوحاتھا ۔ 


٦۱ة١٦‎ 


بعد منتصف الخمسینات وحتی بدایة الستینیات بدأت الفترۃ الثانية فی تجربة الفنانة 
جاذبیة سری وھی فترة هامة ؛ حیث بدأ فیھا التحول من الواقعیة الزخرفیة التی تسکن فیبا 
الأشکال نحو واقعیة تعبیریة تتحرك فیھا المفردات ہ وتنسحب تصاویر الشخوص من الصدارۃ 
والمواجھة متحولة إلی عناصر هامے داخل اعمالھا التجریدیة التی ینقسم فیھا السطح للی 
مساحات هندسیة مثناغمة : ومن خلال الصوار بین الانسان العضوی وبقیة اجزاء التکرین 
الھندسیة ء یتولد التعبیر ساخناً ؛ وتوکد تلك الموضوعات التی بدت کمٹیرات أولیة تسظھم منھا 
الفکرۃ ثم تؤلف بعد ذلك " الرؤیة " التشکیلیة فھی قد اسئلھمت فی تلك الفترۃ مجموع الألعاب 
الشعبیة التی یلعبھا الإأطفال المصر بین " کالحجلة " و * المراجیح ' وغیرھا ؛ وکذا قد إستھواھا 
تصویر الأطفال فی شفاوتھم ؛ کمثیرات أولیة لیس الھدف منھا التصویر التسجیلی واہما 
لإستلھام موضوعات تثشکیلیة بدت ذات روح وحس مصریین وفی نفس الوقت وبنفس الدرجة 
بدا الأمر کالحوار ہین التجربد والتشخیص فالسطح ملىء بالتقاسیم الھندسیة والأشکال الخالصة 
المتسقّة الساکنة ؛ وفی نفس الوقت تبدو متداخلة مع شخوص متحرکه متلاحمة معھا نثیر فیا 
نبضأً حیویاً یتوافق فیة الحوار ہین لغة التشکیل والمعنی التعببری دون طغیان لأڈی منھا علی 
الآخر ریؤکد ذلك تلك الخشوئنة فی السطح , ووضوح لمسات اللون الدسمة ذات الڑیھام بالبعد 
والمنظور اللونی ولعل إنتفاء التسطیح الزخرفی ہ وتحول التفاصیل ذات الحس "الفانتزی" لی 
لمسات تصویریة غنیة ھی بدایة ما قدمتة بعد ذلك من ٹراء فی تصویرها خلال الستبنیات بعد 
ذلك . 

وفی لوحتی ' المراجیح " شکل رقعم (۱۰۹) و " لعبة الحجلة "شکل رقم )۱۱١(‏ ففی 
لوحة " المراجیح " تسترجع جازذبیة أحاسیس الطفولة ہ حینما یلھو الأطفال برکوب المراجیح 
ہما یشعر ہھ الأطفال فی إرتفاع المراجیح إلی اأعلی وھبوطھا إلی أسفل ؛ مزیج من المتعة 
والخوف : أحساس بالانطلاق بالطیران فی الفضاء کما الطیور ؛ شعور بالسعادة حینما یقوم 
الطفل بدفع المرجیحة إلی أعلی بحرکة ساقهھ وجسدہ وتشبس الأطفال بالقوائم الحدیدیة التی 
تربط قارب المرجیحھ ؛ والنخیل والہیوت والمنظور المتنوع من أعلی الزخارف - الخطوط 
ونقاطعھاء 

إن اللون الازرق بدرجاته المنتشرۃ فی المساحات الأققیة تشعرك بالفضاء وان ھزلاء 
الأطفال ہمر اجیحھم یجولون فیھا . الألوان الموجودۃ فی اللوحة تعکس السعادۂ والبھجة فقد 
رسمت الفنانة الأطفال والمراجیح من أعلی ٠‏ أو کما یقال منظور عین الطائر وتعمددث 
مستویات الرؤیة فالنخیل عند الافق رسمتھ فی أسفل اللوحة لتؤکد مذہ الرزیة من أعلی ؛ 
وتؤکد فکرۃ النظر من فوق وفی ھذہ اللوحة صراع بین المساحة اللونیة والخط ء محاولة من 
الفنانة للتخلص من قید الخط الذی کان یحدد أشکال عفاصرها فی لوحاتھا السابقة : فنجد فی 


"۳۳۲ 


التضاد اللونی أُن یقوم بدورہ ۰ 


إن رؤیة الفنائة لمواجة ھذا الموضوع تتسم بالرؤیة الجریئة ؛ فھی لم ترسم المراہء 
من خلال منظور تقلیدی عادی وانما إختارت أن ترسمھم کما لو أنھا تصورھم من أعلی 
وکانھا ترید أُن نکٹف ذلك الإحساس بالطیران فی الفضاء فالاأطفال وھم یدفعون مر اجیحھم 
اعلی یبدون أنھم یطیرون فی الفضساء الواسع بعیداً عن الأرض ؛ یشعرون بخفة وانطلاق 
ودمج عدہ مستویات للنظر فی لوحة واحدة ؛ فالضاصر داخل الصورۃ لا تخضع للمنظر 
التقلیدی أی الثلاشی فی نقطة عندالأفق وأنما صورتھم من إتجاھات لا یمکن ان تلتقی معا فی 
الواقع ۔ 

لقد تحطمت قیرد الرؤیة المنطقیة ء لقد أرادت ان تحلق فی آفاق أرحب خارج حد 
الأفکار العادپة ء والتی کان یمکن إیجادھا فی ھذہ المراجیح بطریقة عادیة ۔ مساقط أفقیة ومن 
اُعلی ومن أُسفل فی آخر قارب مرجیحة فی زاویة اللوحة تجد اُنھا أعلی مستوی النظر حیث 
تیتعد عن نظرنا : أم تلك التی فی المدمة فکانت تراھا من أعلی ء من الممکن ان تکون تتسم 
لحرکة المرجیحة ما بین بدایة إنطلاکھا وإٍرتفاعھا وهبوطپا والملاحظ ان الشعر لیس منمقا بھ 
هو بتطایر بفعل الھواء وفی وسط کل ذلك فلم یفوتھا لن نتعامل تشکیلیا مع بعض الزخارف 
لفد اأستطاعت أن نتقل إلینا بصدق الکثیر من معانی ھذہ المراجیح ہ الحالة الشعوریة للاطفال 
إن مستویات الأفق والبیوت والأرض قد نفککت من رباطھا المنطقی ۔ 


إن الألوان الساخنة الأصفر والبرتقالی والتی تنأکد بشکل أقوی فی تلك الھالة التی 
تحیط بالطفلتین فی مقدمة الصورۃ ء والملونین باللون البنفسجی والبرتقالی والأخضر 
الخطوط نتجھ فی دینامیکیە ء ومما ذاد من الإحساس بالإندفاعات المختلفة للمراجیح شکل 
وأوضاغ الأطفال ذاتھا ۔ 

ومن أعمال دك الفترۃ لوحة " لعبة الحجله " شکل رقم )۱٦١(‏ ما ہین الإستاتیکیة 
والحرکة ؛ إِن ماعثرت عليه فی لوحة المراجیح من إعادۃ ترکیب لمستویات المنظور قد 
تأثرت فی هذہ اللوحة ما بین الواقع والخیال ؛ الخطوط ؛ المساحة .. المسحة التعبیریية برغم 
رسمھا الجید لساقی الفتاۃ التی تحجل إلا أُن ذراعھا لا یرقی إلی مستوی النظرۃ المتعمقة التی 
نظرت بھا إلی الساقین ؛ لقد نجحت فی التعبیر عن الحرکة فنحن نشعر أن الفتاۃ ستحجل 
بساتھا فی اللحظة التالیة ء هذہ الفتاۃ وھی تمسك بساق وتستعد والفتاۃ الأخری التی ترمسی 
بقطعة اللعب... لتستقر فی الخانة المراد الوصول الیھا ء إِذن فقد جمعت ہین الحرکتین ۔۔ 
حرکة رمی " الشیء ' والحجل ء الشکل الدائری المسقط الأفقی لجسم الفتاۃ وتلك الدائرۃ التی 
تحیط ہالشیئ التی قذفت بھ الفتاۃ ء ثم ھذا التحدید لإتجاہ الرمی عن طریق خط دینامیکی 


شعل ٠۰۹‏ - جاذییة سری - المراجیح - زیت علی تھا ۔ 





شکل ]۱١١(‏ - جاذبیة سری - لعبة الاستقایة - زیت علی قوال ۱۹۰۸ 


‌‌٤ 


وحرکة الساق والید یکشف عن دقة ملاحظة للفنانة ؛ فنحن نشعر فعلاً بحرکة الید وھی ترمی 
هنا الشیء وأحپانا یکون الشیء المقذف علی شکل قطعة مربعة من بلاط ؛ وھی فعلا قد قامت 
باستلھام ھذہ المربعات الصغیرۃ وأضافتھا وکررتھا فی الجزاء الأیمن من الصورۃ تحت 
قدمیھا ٭ وکذلك فی الجزء الداکن اأعلی اللوحة علی الیمین قد خلقت نوعاً من التردید الجمالی 
للمساحات المربعه الصغیرۃ التی نتناول مع تلك المساحات الھندسیة المتسمه فی إطار قانون 
اللعبة ۔ 

إن المساحات البنیة اللون التی تقع خلف الفتاۃ لا نجد فی معظم جزٹھا العلوی أی 
عناصر بل ھی مساحات بنیة داکنة تعمل کخلفیة لجسم الفتَاۃ وقد إستطاعت الفنانة نقل تلكغ 
الإیقاعات المثلثیة والزوایا الموجودة فی الرسم إلی جسد الفتاۃ فی عدۃ مساحات واضحة ھذہ 
المساحات عملت تکخلفیة ساعدت علی إپراز شکل الفتاۃ والترکیز علیھا فھی لم نتلاش فی 
المربعات والمستطیلات التی ضەتھا تلك المساحات الھندسیة وعلی خلاف لوحة ' المراجیح' ۔ 

إیتعدت الفنانة عن الالون القویة الصارخة وأستخدمت ألوان هادئة أقل حدة ؛ ومن 
اعمال تلك الفترۃ لوحة "' لعبة الاستغمايه " شکل رقم )۱۱١(‏ والتی تعکس حسأاً تعبیریاً یاتی 
عن طریق إندفاع حرکة الاشخاص الایقاعيه فی إتجاہ واحد ینتھی عند طفل فزع علی وشك 
التوقف کی تعود العین عن طریق حرکة جسمه إلی قلب اللوحة ء وقد قامت الفنانة بشغل 
اللوحة عرضیا بترصیصمھما وحالة إندفاعھم تعطینا إحساس بانھم سوف یخرجون من إطار 
اللوحة ۔ وقد قامت الفنانة بتلخیص مساحات اللون فی الجسم إلی اربع درجات لونیة کذاك 
اعتمدت علی تحدید الأجسام بخط داکن إلسی اللون البنی بذلك تذکرنا بأعمالھا الأولی التی 
کانت تقوم بتحدیدھا بخط أسود ء واللون البرتقالی فی منتصف ونھایھ اللوحة من جھة الیمین 
أحدث نوعاً من التوازن التشکیلی حیث قامت الفنانة بتقسیم الخلفیة إلی مجموعة من الخطوط 
الھندسیة المستقیمھ طولیاً وعرضیاً مما نتج عنه ظھور أشکال ھندسیة نتمثل فی مربمات 
ومستطیلات وقد عالجتھا معالجة لونیة عن طریق تسطیح اللون ؛ ونلاحظ أیضاً أنھا قد 
ستعارت بعض الملامح تبدو لنا إلی شکل بعید من الفن المصری القدیم حیث تبدو من خلال 
عنصر الحرکة والترصیص وأیضأً تسطیح اللون فی الجسم ؛ کما أُنھا قامت بوضع مجموعة 
من النجوم فی المساحات العلویة من اللوحة وھی إحدی رموز الفن المصری القدیم ء اللوحة 
تتسم بدینامیکیة من خلال حرکة الأشخاص وإندفاعھم تجاہ یمین اللوحة ٠‏ ومن خلال تجاور 
الألوان الساخنة والباردة ء ومن خلال الحالات النفسیة المختلفة التی تنتاب الشخوص الموجودۃ 
بالعمل ٠‏ 


تہ 


ولد ولیم اسحاق ۱۹۲۰ بأحد قری محافظة الدقھليه وقد إلتحق بالقسم الحر بالفنون 
الجمیله ودرس التصویر علی ید آحمد صہری وقد توصل إلی إکتشاف شخصیت الفنية من 
خلال المدارس الغربیة التی کان لھا کبیر الأٹر علی أأعماله . 

فقد کان ولیم أسحاق یمیل إلی الرسم والتلوین وکان تأثرہ بعوالم ' سیزان " التی تاثر بھا 
فی أعماله لذا فقد وجد فی أعمال" سیزان ' المنبع الذی ینھل منھ اغلب أعماله وقد تأثر إسحاق 
بأعمال الفنان بیکاسو من حیث معالجة الخطوط والاألوان وبنائية العمل وکانت بعض أعمالهھ 
تتجه نحو التکعیبيه کما تأثر ہالفنان " مرسیل دوشامب " وخاصة فی لوحة " العازفات "' شکل 
رقم .)۱١١(‏ 

ومن أعماله الأولی لوحة " فتاة " شکل رقم (۱۱۳) وھی تمثل شکل ثلاٹھ أرباع لفتاۃ 
وضعت فی مقدمه اللوحة یذکرنا أسلوبھ باعمال الفنان بول سیزان من حیث معالجة الخطوط 
والألوان وبنائیة العمل فقد إعتمد الفنان على التبسیطات اللونیة وتلخیص المساحة إلی فاتح 
وغامق وبناء الشکل بناء معماریا وقد قسم بعض المساحات اللوئیة إللی أشکال هندسیة وییدو 
ھذا واضحا فی ملابس الفتاة والخلفیة وکذلك فی وج الفتاۃ فمنطقة الف تمثل مثلث وکذالك 
منطقة الذقن ونلاحظ أنة تخلی عن بعض التفاصیل فی الجسم البشری مثل الفم والاطراف وقد 
قام بوضع الفتاۃ فی منتصف الصورۃ ومن أمامھا وخلفھا مجموعة من العناصر مبھمة الھویه 
اختزلت إلی مساحات هندسیة متنوعة فی الشکل والإتجاہ ساعدت علی سریان الحركکة فی 
اللوحة ؛ وقد تناغمت هذہ المساحات کذلك مع مسطحات وحرک الفتاۃ ؛ وتبدو بصورۃ 
واضحة لونظرنا إلی الوجھ وکتلة الشعر الذی حولھا الفنان لی مساحة هندسیة مبسطة تتدنوع 
فیھا حرکة الخط بإتجاھاتة وكکذلك إتجاہ حرکة الأئف وشکل الذقن وخط الربة ونتبین کبف 
إستطاع ان یتعامل مع الخطوط والمساحات التی تقع خلف الراس وتجاورھا فی الحرکة 
والشکل المثلثی ؛ وھی تتوازن فی إندفاعتھا تجاہ الیمین والیسار ۔ 

ونلاحظ ھذا فی لوحة "' طبیعة صامتة " شکل رقم )۱۱١(‏ وتمثل تمثال نصفی لفینوس 
مع مجموعة من التفاح وطبق وقام بتحلیل الخلفیة بمساحات لونیة متباینة وھی عبارۃ عن 
خطوط متجھه إلی أعلی منقاطعه مع خطوط عرضیة أسفل ووسط اللوحة ؛ وقام بوضع لون 
فاتح فی الخلفیة وقام بتبسیط اللون فیھا واحدثت الخطوط الطولیة والعرضیة ربط مع خلفیة 
الطلبیعة الصامتة فأحدث ھذا نوع من التماسك والاتزان باللوحة وقد عالج الثمار الموجودة 
باللوحة من خلال مسطحات لوئیة بألوان تتمیز بالشفافيه وھی أقرب إلی تاثیرات الألوان 
المائیة ؛ التکوین ھرمی قاعدتھ أسفل اللوحة وتمثله المنضدۃ وخط الأرضیة الڈی یمتد مع طبق 
الفاکهة و مجمو عة ثمار الفاکھة . 





شکل )۱١١‏ - ونیم اسحق - فتاۃ - زیت علی توال ۱۹٠١۰‏ ۔ 


۱۷ 


وقمتھ عند المساحة الداکنة اللون الموجودة عند رقبة التمثال المقطوعة إلا أن هناك قمه 
أآخری للمثلث تقودنا خارج اللوحة من أعلی وھی عند تلاقی الخطین المائلین إلی الداخل الذین 
یحیطان بالتمثال من الیمین والیسار وأحدث إپقاع الفاکھھ وتردیدھا فوق المتضدة وداخل الطبق 
نوع من الحرکة التی تأخذ العین فی حوار داخل اللوحة مرورا بکل عناصرھا . واللوحة 
شبیهة بلوحة " طبیعة صامتة مع تمثال کیوبید " للفنان " سیزان " شکل رقم )۱١۱١(‏ من حیث 
العناصر التی رسمھا کالتمثال: وثمار الفاکھة ؛ وقطعه القماش ء والمساحات الھندسيه المتمثلة 
فی المنضدة والأشکال المتواجدة فی خلفیة اللوحة ۔ 

وفی لوحة ' الأم ' شکل رقم )۱۱١(‏ نلاحظ أنه تأثر فی معالجته اللوئیة بتبسیطات " 
مودیلیانی " اللونیة خاصة فی الألوان المائیة وفی ھذا العمل نجدہ مسترددا ونشعر أنه لا زال 
یبحث عن معالجة فنیيه خاصۂ به رسمھا وفی ذاکرتھ بعض سمات فنيه لبعض الفنانین 
الغربیین وھو ھهنا یتارجح مابین المعالجة المسطحة للأشکال وبین التجسیم الذی یبدو من خلال 
شکل الظل والنور فی الوجھ وعلی وجھ الخصوص فی الشعر فوق الجبههھ وفی الفك والرقبة 
وبعض مناطق الذراعین والحوض : وقد قام الفنان باإستخدام اللون البنی ودرجاته وقلیل من 
اللون الأسود الذی وزعھ فی أماکن مختلفةفی اأجزاء جسم الأم أعطی ذلك نوعاً من الإتزان 
اللونی فی اللوحة ؛ وأیضاً وجودہ مع الألوان البنیة اعطی نوعاً من الإنسجام اللونی داخل 


الفنان فی أغلب أعماله البناء المعماری للوحة بشکل عام ؛ ولشخوصه بشکل خاص ء وقد 
إسنفاد الفنان من أعمال الفنائین الأوربیبن وذلك من خلال إطلاعه علی الکتب التی تحصوی 
اعمالھم مثله مثل جمیع زملاءہ فی الجماعة ء ونلاحظ فی ھذا نل دی تی سست اك 
العمل شکل رقم (۱۱۳) تشابه کبیر ولوحة " فتاۃ ومندولین ' لبیکاسو شکل رقم (۱۱۷) من 
حیث إستخدامه للالوان وطریفتھ البنائیة للعمل ۔ 


ؤ 





شکل )٦١١(‏ < سیزان - طبیعه صامثة وتمٹال کیوبید - زیت علی توال ۱۸۹۰ ۔ 


کل (۱۱۷] - پیکاسو - فتاۃ ومندولین 


۔ز 


یت علی شوال 


۰ء 





)۱۱١(' شکل‎ 


- ولیم اسحق - الأم - مالیة 


علی ورق 


۵۸ ء۔ 





1۹ 


۹۷۰ 


نتائج وتطبیقات الباحث فی فن التصویر 


تخضع اأعمال الباحث فی المراحل الز منیة المختلفة للمنھج التجریبی ٠‏ وذلك منذ عام 
5 من خلال عمل العدید من الدراسات لظھار قیمة اللون وإیحاءہ عندما یتجاور مع لون 
آخر ؛ وذلك من الناحیة الجمالیة ء والتعبیریة والسیکولوجیة ۔ 

کما قام الباحث بعمل دراسات للعنصر البشری وإظہپار الجانب التعبیری من خلال 
الدراسة ء واللون ؛ ومدی إرتباطھما بالناحیة الدرامیة والنفسیة للعنصر الإنسانی ء وقام 
الباحث بتجارب کثیرۃ تعتمد علی اللون وأثرۃ علی التعبیر من خلال تحویر الشکل الإنسانی 
متجھاً بعد ذلك إلی محاولة التجرید الخالص للشکل الإنسانی فی بعض الأحیان ٠‏ والإتجاہ لی 
التحطیم الشکلی للاإنسان فی البعض الآخر ء وإن کانت تعتمد أعماله إلی إظہار التجریدیة 
التعبیریة فی الأشکال ؛ وذلك من خلال تجاور الألوان باللوحة ۔ 

ومن الأعمال التی أکد الباحث فیھا علی المعانی المنبعشة من خلال الألوان الحوشیة 
المتناقضة والتی إعتمد فی بعضھا علی التشویه إلی حد التحطیم الکامل ؛ ویظھر ذلك فی 
لوحة ' وجوۃ تعبث " شکل رقم (۱۱۸) وایضاً فی لوحة ' بورتریة ' شکل رقم (۱۱۹) وأیض|اً 
لوحة " عالم آخر " شکل )۱۲١(‏ ولوحة ' وجھ من نافذۃ الحجرۃ السوداء ٭ شکل رقم )۱٢١(‏ 
حیث إعتمد الباحث علی تحقیق نوع من غرابة الجو النفسی العام فی اللوحات عن طریق 
اللجوء إلی الرؤیة المیتافیزیقیة من خلال التجرید وکذلك إظھار الحرکة من خلال نتاقض 
الألوان ۔ 

لم یعتمد الباحث علی الخط فی ھذہ الأعمال ؛ ولکن اعتمد علی المساحات اللونیة 
المتباینة داخل الأعمال . التوازن فی نکوین اللوحات توازن مسنتر نشج من تفاعل القتوی 
الدینامیکیة الکامنة فی مساحات الألون باللوحات ۔ 

أما لوحات ' رقصة من الزمن القدیم ' شکل رقم )۱۲١(‏ ء ولوحة " رقصة نوبیة " شکل 
رقم (۱۲۳) ؛ ولوحة " العازفة والراقص '' شکل رقم )۱٢١(‏ حرص الباحث علی عدم التشویيه 
الکلی للشخوص الموجودۃ فی اللوحات رغم إعتمادہ علی التباین فی اللون مثٹلما فعل فی 
الأعمال السابقة ء وقد عبر الباحث فی ھذہ الأعمال عن الحرکكة عن طریق الترکیب البنائی ء 
وتوظیف المفردات والعناصر التشکیلیة علی سطح اللوحة ء والحرکۃة ہ وأیضاأً من خلال 
الترکیب اللونی ء وأستخدم الخطوط فی بعض الأماکن وھو ما إستفتی عنه فی الأعمال 
السابقة ؛ إتجاھات خطوط التکوین وحرکة العناصر والأشکال وتردید مناطق الإضاءۃ الفاتمة 
والقاتمة مع تردید درجات الألوان المختلفة فی کل مساحات اللوحات ۔ 


۷/) 


ضقل الباحث علی اإختلاف اأحجام الأشکال والضاصر فی اللوحات لیس تعبیراً عن 
الفراغ ولکن لاظھار مکانة الأشیاء وأھمیتھا ۔ وعبر عن الفراغ بإستخدامھ أُلوان متناقضة مع 





0 ۹ 
(:) الدارس - بورتریه - زیت علی توال ف‌ 


شکل 





شکل )٠٢۱(‏ - الدارس - وجھ من نافدة الحجرۃ السوداء - زیت علی تکوال ۱۹۹۷ء 


۷۳۲ 





- رقصة ئوبیة - زیت علی توال ۱۹۹۶ ۰ 


شعل ]۱٢١(‏ - الدارس 







)۱۲١( شکل‎ 


کے الدارس یت 


العازفة والراتقص 


زیت علی توال ۰۶۷ ۔ 


شکل ]1٢١(‏ - الدارس - حلم غریب - زیت علی توال ۱۹۹۷ ۔ 


٥ 


الخاتمھ4 


تنوعت واختلفت مفاھیم الإرتباط بالبیئة والأرض المصریة بین فنانی هہذہ الجماعات ؛ 
رغم ان الأرض والبیئة وأحد ولکننا نلاحظ أن الذی تغیر هو فلسفة کل منھما لتناول المعنی 
والرمز لھذا الإرتباط . فھو مع فنانی جماعة لق یھ موَ ربا سور نایا نکاضھیا راعیت 
بالتجریدیة دون تضفیرھا بالحیياۃ والمجتمع المصری ومن أبرز فنانی هذہ الجماعة الذین 
ُستمروا فی عطائھم ' رمسیس یونان ' و " فؤاد کامل . " 

ومع جماعة ؛ " الفن المعاصر " إِرتباطاً رمزیأ تعبیریاً میتافیزیقیا نقدیاً .. إجتماعیا ء 
بذلك خلقت نوع من الفن یتماشی وطبیعتنا المصریة وعلاجا لبعحض المشاکل الموجودۃ فی 
المجتمع ومن آبرز فنائیھا عبدالھادی الجزار ء حامد ندا ء سمیر رافع ء ماھر رائف . واتفقت 
معھا جماعة ' الفن الحدیث " إلی حد کبیر حیث إتجه بعض اأعضائٹھا إلی البحث التشکیلي 
الجمالی عن شخصیتھم الفنیة من خلال الأسالیب الغربیة الحدیثة وصولا إلی أأسلوب مصری 
الطابع والبعض الآخر إتجھ إلی المضامین الإجتماعیة ؛ ومن أبرز فنانیھا " حامد عویس "و 


'عز الدین حمودہ " و "' زینب عبدالحمید ' و " یوسف سیدہ و "جاذبیة سری " 


ونستخلص من ذلك ان ھذہ الجماعات جاءت نتاجاً طِبیعیاً لعوامل التغیر والتطور الذی 
ظھر فی نفس الوقت الذی ظھرت فيه ھذہ الجماعات ؛ وقد حاولت کل منھم نقدیم أاشکال 
جدیدۃ للفن حتی توصل بعضھا إلی صیاغة جدیدة للفن التشکیلی المصری لیواکب أشکال الفن 
التشکیلی الحدیث فی العالم وربطه بالبیئة والمجتمع . ونستنتج من ھذا ان ھذہ الجماعات التی 
تناولتھا فی بحثی ھذا تختلف فیما ہینھا من حیث المضمون والمعالجة الفنیة والموضوع ولکنھم 
یجتمعون فی تأثرھم الواضح بالڑتجاھات الفنیة الحدیشة فی أوربا ومع ذلك فقد ترکٹ مذہ 
الجماعات بصمة لاتنکر علی تاریخ الفن الحدیث فی مصر من حیث إیجاد صیاغة جدیدة لفن 
تشکیلی مصری ہ ولازال صداھا حتی الیوم من خلال تائیرھا علی الفن التشکیلی المصری 
المعاصر ۔ 


أحمسد ہنداری ی4اقوت : 


|لان وکریستین رسیون : 


ہدر الدبن اہو غازی : 


بدر الدین اأبسو غازی : 


جسیرالا مپیدسشى٘ٛ۔ادییه : 


سِمحمسین پی۔.۸4سار : 


حسین یوسف أمیسن : 


رس-سس یولسسان : 


سم الفص۸اروق : 


سیر غری-ب : 


صبص9ی الشثارونی : 


عز الایسن نجیسپ : 


عز الایحن نجیب : 


فسساروق ہسسسیوونی : 


فاروق بس-۔ُوونی : 


فساروق ہسسوونی : 


ارلوس أری۔۔سان : 


کمسسل الجویل.ی : 
الکونست دار سسکوت : 


امہ 


قائمة الر ا 
مضمون الشکل فی الرسوم الشعبیة فی مصر ہ رسالة ماجستیر ٠‏ القاھرة ٠‏ 
عبدالھادی الجزار فنان مصری ہ دار المستقبل العربی +۰ ۱۹۹۰ء 
جیل من الرواد : الھیلة العامة للکتاب : القاھرۃ ء ۱۹۷۰ء 
تقدیم کتاب رمسیس یونان ء الهیئة العامة للکتب ء القاھرة ؛ ۱۹۷۸ء 
الرمزیة فی فن التصویر المصری : رسالة ماجستیر : القاھرة ۔ 
کتالوج معرض سمیر رافع ء القاھرة ١‏ ۱۹۰۱ء 
مع المطلق والرمز ء مقالةً مجلة المجلة ؛ القاھرة ؛ عدد ۱۲١‏ یونیو "٢۹٦۷‏ بتصریف 
کتالوج المعرض الٹانی لجماعة الفن المعاصر ۱۹٢۸‏ 
دراسات فی الفن . 
جولة مع الفن فی معرض سمیر رافع جریدة الشعب الجزالریة ٥٥ ١‏ مارس ٦٦۱۹ء‏ 
قصة السیریالیة فی الوطن العرہی ء مجلة الدوحة ٠‏ عدد ۱۰١‏ اکتوہر ۱۹۸۱ 
التعبیریة فی التصویر المصری المعاصر ٠‏ رسالة ماجستیر القاھرة ٠‏ ۱۹۸۰ 
عبدالھادی الجزار فنان الأُساطیر ہ الدار القومیة للنشرہ القاھرة ء ٦٦۱۹ء‏ 
فجر التصویر المصری الحدیث - دار المستقبل العربی القاھرة ۔ 
مجلة ابداع - القاھرة دیسمبر ۱۹۸۸ ۔ 
تاریخ فن التصویر المصری الحدیث ؛ رسالة ماجستیر ۔ 
عشرۃ فنانات مصریات معاصرات :؛ مجلة الثقافة الاسبوعیة ء عدد ۸۰ ,ء مایو ھ۱۹۷۶ 
جاذبیة سری ورحلة بین الزمان والمکان ؛ الھیلة العامة الإستعلامات القاھرۃ ۔ 
تصویر محمد حامد عویس : مطبوعات آسبانیا ۱۹۹۸ء 
فننا المعاصر ہ مجلة الفکر المعاصر ٠‏ القاھرة ء ابریل ۹ العدد ٥ھ‏ 
کتالوچ معرض الفتان سمیر رافع ؛ القاھرة ؛ ۱۹۰۱ ۔ 
مدخل إلی الفن التشکیلی المصری المعاصرء رسالة ماجستیر ہ الاسکندریة؛ ۱۹۷۰ ۔ 
رمسیس یوئان وجیل التمرد / مجلة الفنون / المجلد الاُول / العدد ٢‏ ربیع ۱۹۷۱ ۔ 


القیم الإبداعیة فی التصویر عند حامد ندا ء رسالة ماجستیر ء التاھرة ۱۹۹١‏ : 


رت 


٠ 


۲۹ 


۳۲٢ 


۱۷۷۷/ 


محمد عزت مصطفی : ثورۃ الفن التشکیلي ؛ دار الکاتب العربی ہ التاھرة ۱۹۱۷ء 


مصطلسی مھسدی : التصویر التشخیصی المصری : منذ ۱۹۰۰ " رسالة ماجستیر ۱۹۷۸ء 


مسیرفت علس9٘سان : زینب عبدالحمید تبحث عن نفسپا ء مجلة نصف الدئیا ء عدد ۱۱۹ مایو ۱۹۹۲ ۔ 
نہی۔سسسل فسسرچ : سمیر رافع من الاسطورۃ إلی الواقع الإجتماعی؛ مجلة القاھرة عدد ۸۰ فیرایر ۱۹۸۸ء 
ذنعید۔۔۔لم عطیصسسه : فزاد کامل موكبة فذیة العلم الحدیث - مجلة الفکر المعاصر۔ مایو ۱۹۱۸ عدد ۳۹ ۰ 
نعیسسسم عطیسسسع : العبن العاقة : الهیئة العامة للکتاب ء القاھرة : ۱۹۷۱ء 


کتالوج المعرض الٹانی اجماعة الفن والحریة - القاھرة 1۱ء 


ہر اجم باللفة الاجنببة 
, 1954 عاجبز ظا ءا دل۸صیانەام [ث ات ھا ء(] ازہ1+8۷- ۸23۲ - ٭من۸ ۱ 


2- ۸۱۵٣۱۶ - ۸ۂتح٢‎ ۰ ۲۷۰۱۰۱۱٢٥۷ ول‎ ٢۲۳٥۷ ؛ڑ‎ ٥ ۱:٠۱۳١ ۷۱٥۷٢۲۱7" ۱95+ , 


۷۸ 


ملخحر البحثذ 
یصو ر وا الجہاعات الفنیة فھ یصر خلال الا بعینات 


تعتبر الجماعات الفنیة المصریة فی الاربعینات والخمسینات نقطة تحول للفن التشکیلی 
فی مصر ؛ وکانت حرکتھم ھی الإتجاہ الفنی الوحید تقریبا الذی أعلن التمرد علی کل القدیم 
والبحث عن الجدید والتعمق فی خبایا المجتمع ء وکان الدور الذی قامت بھ ھذة الجماعات ؛ 
ھو من أھم الدوافع التی أراد الباحث علی آساسھا أن یکون بحثھ منصبا علیھا ؛ وکیف نشات 
وکیف تاأثرت بالحیاۃ الشعبیة والمدارس الغربیة ء والرسالة تقع فی أربع فصول وکان لزاما 
علی الباحث أن یستعرض فی الفصل الاول من البحث ما لواقع الحرکۂة التشکیلیة فی مصر 
قبل ظھورھذہ الجماعات من أھمیة علی ظھورهم ء و أیضاً واقع الحیاۃ الإجتماعیة ء والثقافيۃة 
وأٹرھا علی الحركة التشکیلیة قبل وبعد ظھور ھذةۃ الجماعات ؛ واأشر وجود الفنسانین 
المستشرقین فی مصر علی الفن التشکیلی المصری ومدرسة الفنون ‏ وایضاً أثر نشاۃ مدرسة 
الفنون الجمیلة وخلق تاریخ جدید لفن تشکیلی مصری ۔ 


وفی الفصل الثانی تعرض الباحث للمناخ الذی نضجت فیه الجماعات الثلاة وایضاًً 
تکلم عن جماعة الفن والحریة ء والمناخ الذی نشأت فيه ھذہ الجماعھ وکیف تاسست ٠ہ‏ وکان 
لابد علی الباحث ان یثکلم عن کل فنان من أعضاء ھذہ الجماعه علی حدہ بدایة من رمسیس 
یونان وأھمیة ظھورہ ومفھومه وموقفه من السریالیة واثر الإتجامات الأوربیة عليه ء 
ومعالجتھ الفنیة لأعماله ٤‏ وتحلیل لبعض منھا والتحدث عن نمرحلتھ التجریدیة . وأیضا تحمدث 
الباحٹ عن الفنان کامل التلمسانی ء ونشاتھ ء وحیاتھ ء واثر السریالیه علی فنھ ہ والرؤیۃ 
الفنیة عندہ ء ور أيه فی الإتجاہ التجریدی ورأيه فی الفنان ' کاندنسکی '' وأختتم الباحث ھذا 
الفصل بالفنان فؤاد کامل ء ونشاتھ ء ونشاطه ء والسریاليه + وعلاقتھ بھا وکیفیة أنتقاله لی 
التجریدیه ومعالجتھ الفنیة لأعماله ءومفھومه الذاتی للتجرید ۔ 


وفی الفصل الثالٹ تحدث الباحث عن ھدف تکوین جماعة الفن المعاصر عن معرضہا 
الأاول ۱۹١۷‏ والٹانی ۱۹٢۸‏ ء وافکار هذہ الجماعة ؛ ورأی حسین یوسف أمین فی اعضاء 
الجماعه ونھایة معارضھا عام ۹ء والعلاقة بین مفھوم الجماعات الثلاٹھ وأیضاً تمصیر 
السریالیة الأوربیة ہ ثم تحدث الباحث عن حسین یوسف أمین مکون ھذہ الجماعة ونشاته 
وحیاتھ وتحلیل لبعض أعماله وتحدث أیضاً عن اعضاء الجماعة کل علی حدة بدایة من الفنان 
عبد آلھادی الجزار واثر المحیط والبینة علی نشأتھ ء و العادات الشعبیة ء والحیاۃ البدائية 
وأثارھا علی اعماله ؛ وسریالیتة ء والحالة التی کان یرسم عليھ أشخاصه ؛ و محاولة ربط 


۷۹ 


الفن بالمجتمع ؛ ووجة الشبھ بینھ وہین ماجریت ہ وأثر بوش وجوجان عليه : وتحلیل بعض 
أعماله ‏ وتطرق الباحث للفنان حامد ندا ۔ حیاتة ونشاتھ ووجة الشبھ بینه وبین الجزار 
والواقع فی أعماله وإستخدامه للطیور والحیوانات المنزلیة ؛ وأیضاً شخوصه ہ والعلاقة بین 
اعماله وأعمال راغب عیاد : ورای حسین یوسف آمین فيه ہ وایضاً رموزۃ ء والاتجامات 
الأوربیة الحدیثة وأثارھا عليه ء ورأيه فی التجرید ؛ وتحلیل لبعض اعماله الأولی ء و أأسلوبھ 
فی تناول عناصر اللوحة فی ھذہ المرحلة ؛ وأیضاً إثقالة من التجسیم إلی التسسطلیح ٠‏ 
والمرحلة الثانیة عندہ ؛ والسمات الفنیة لھذہ المرحله وأثر الفن المصری القدیم علی احمالهھ ٠‏ 
وتعرض الباحث للفنان سمیر رافع . نشاتھ وحیاتة ومنابع الرؤیة عندہ ء واثر الفن المصری 
القدیم ؛ والفن الغربی علی أعماله ؛ ورویتة الفنية وأهم ما یمیزھا ؛ والبدائیة والعر ابة فی 
اعماله ء وعناصر العمل عندہ ء وتحلیل لبعض أعماله ؛ وتعرض الباحث أَیضاً للفنان محمود 
خلیل ؛ وأثر الریف علی أعماله ؛ والمعالجة الفنیية فی أعماله ؛ وتحلیل لبعضپا ء وتناول 
الباحث أیضاً الفنان سالم الحبشی مولدة وحیاتة ء ومنابع الرؤیة عندہ ؛ ومراحله الفئيه ٭ واثر 
الفن الغربی علی اعماله ‏ وتحلیل لبعضھا ٠‏ وایضاً تعرض للفنان ابراھیم مسعو دۃ نشاتھ 
وحیاتة ‏ ومنابع الرؤیة عندہ ٠‏ والإتجاھات الحدیثة وأثارھا علی اعماله ٭ وتحلیل بععض منھا 
کما تناول أیضاً الفنان کمال یوسف وہدایتھ الفنیة ء والمصریة فی اعماله ؛ ومعالجته الفنیية 
من خلال تحلیل أعماله ء وتعرض أیضاً للفنان ماھر رائف نشاته وحیاتة ء واثر جماعة الفن 
المعاصر عليه ء ومنابع الرّیة فی أعماله وتحلیل لبعضھا . 

وفی الفصل الرابع تحمدث الباحث عن جماعة الَفن الحدیث ہ وکیف تکونت ٠‏ 
والإاتجاھات الفنیة لأعضاتھا ؛ فتناول بالحدیث اعضاء ھذہ الجماعة بدایة من الفضان حامد 
عویس مولدہ وحیاتة ء وأثر فکر جماعة الفن الحدیث والفن الاوربی علی أعماله ء والواقع 
الإجتماعی وأثرہ علی أعماله ء والموضوع فی أعماله ؛ ومعالجتھ لشخوصة فی اللوحة ؛ 
وعلاقة أعماله باعمال ریفیرا ء والتمرد وأثرہ علی الشکل واللون فی أعماله ٭ ومرحلتة 
التعبیریه وأسلوبھ البنائی ء ومعالجتھ الفنبة ؛ وتحلیل أعماله ؛ وتعرض الباحث للفتغان عز 
الدین حمودة مولدہ ونشاطھ ء والتمولات الفنیة فی أعماله ء والصورۃ الشخصیة عندہ ؛ 
وتحلیل لبعض اعماله ؛ وتعرض أیضاً إلی الفنانة زینب عبد الحمید نشاتھا وحیاتھا ٭ والحیاۃ 
الشعبیة وأثارھا علی اعمالھا ء وأراء النقاد فی أعمالھا ؛ ورویتھا الفنیة مع تحلیل لبعحض منھا 
؛ کما تحدث الباحث عن الفنان یو سف سیدہ نشأته ‏ ودراستة لرسوم الأطفال ؛ ومنایع الرؤیة 
عندہ ؛ وأثر الفن الخربی علی أعماله ء ورویتة الفنیة مع تحلیل لبعضھا ء وتعرضس الباحث 
للفنان صلاح پسری نشأتھ ونشاطھ ء ومصادر الرزية عندہ ہ والإتجامات الحدیثة ومدارس 
الفن الغرہی وآثارھا علی اعماله ؛ ورؤیتھ الفنیة مع تحلیل بسضھا ؛ وتناول أیضا الفنان 
جاذبیة سری نشاتھا ونشاطھا ء والحیاۃ الیومیة الشعبیة وائارها علی أعمالھا ؛ والمؤثرات 


۸۰٣۶ 


الحدیثة علی أعمالھا ء والأطفال فی لوحاتھا ‏ وشخوص المرحلة الاأولی مع تحلیل لبمض 
أعمالھا ٠‏ والمرحلة الثائیة وتحلیل لبعض اعمالھا أیضاً ‏ وتعرض الباحث ایضاً للفنان ولیم 
إسحاق مولدہ وحیاته ٠‏ والمؤثرات التی اثرت علی أعماله من خلال الفذنانیین الغرہیین ٢‏ 
وتحلیل لىعض اعماله الأولی ٠‏ وفی النھایة قام الباحث بعرض نتائجھ وتطبیقاته فی فن 
التصویر من خلال بعض أعماله ۔ھذا وقد بذل الباحث ما اإستطاع من جھد ء وھو یؤمن بان 
الکسال لله وحدہ ؛ وما ھذا إلا محاولة أولی أشکر الله سبحانة وتعالی أن وفقنی حسب 
إمکاناتی وقدراتی ؛ کما أُشکر أستاذی الجلیل الأستاذ الدکتور صابر محمود الذی تفضل 
بالإاشراف علی ھذا البحث وحاطنی برعایتھ وتوجیھاتھ فإن کان هناك شیء طیب فی هھذہ 
الرسالة فالفضل لله ثم لأستاذی ؛ وإن کان شیء من تقصیر - والتقصیر سمة البشر - فھو 
منسوب لی ء ولا أقول ھذا تواضعاً إنما ھی الحقیقة التی یقر بھا کل من یخطو الخطوۃ الأولی 
علی طریق العلم والمعرفة والله المستعان ۔ 


۱ 


)٤‏ ۸1د طاح ٥ء21‏ ×هط۲:۵۶۰۵۶۰۷۰ ٢6‏ .11 7ہ محمد دندتزلمجصہ ١‏ صہ , م۷۰9 کہ معط, 
قنطا , جا 1۵۷ ث۳اائطه ۴٥ا‏ برلداہ عنط , صمنصصنعہطا دنط , تطملا؛5 ۲زہ:م۷“ اوناہ 
۰ ۲د ىلط , کہ۷ خنط ہہ ۵٣۲‏ ۳۸ہ ؛دہ/۳ ع٠۱۲‏ ۱٭”تگآزہ عطا , ہزنہ ۴۷ہ دہ یم 
طدل5۵“ ۰۲(صد ماخ ٠:‏ 2۵:مجدہ جعطحدمدہ۳ ٥١‏ . از ٤ہ‏ عصمہ داد لەصہ قصه 
۲٤ہ ٥٥٥٥٥۱‏ ٥ا٤‏ بہ۷(:1 7٠ہ‏ دہدہ مد عنط , نرااہناعد منط , چصنسسنعهءطا دنط , ہ٦‏ 
۰ ۷۶۷ ۳د عنط ,ہ۷ عنط دہ عاەدمطء× اح صھم۰ادہ۷۷٢ ‏ اصد صمناء٭مزة ردہ[مہ طط 
ح(فازمات0ہ“ ا۰ذاصح عاا 1 ہوطاح [×٥‏ ×عطدجدہ دت× ع۸٢‏ . ؛[ ۶ہ عصمہ ۶ہ دننرلعصد اصہ 
٦ہ‏ 6٥ا6‏ 5اذ ۵4 ۶](ا عااہ) ۷چ بت٢۰‏ عط , نزازبٛناعد ×ط , چمنسمنعچہما ×ط . ۷ہن5 
۳۵۰ ازم ×ەعط ص) ۃ.×14نطءہ عطا؛ فصد ××۷۰ ععط صہ دامحصتزہ دم ءط , ۷ہ۷۷ ءءط 
16٤9‏ 859 , ۳۰۲۰ ئ٥‏ ٥ہ‏ 2ح5۸۸ کنطلراقصد , دعداد ا 0-۰۱ 7ہ تصئعصصعطل عط ٌصه 
۵ 00م طز×ہ ۲مط۲-۳۵۰۸۲۵ -[]' ۔ ۷۱×۰ ئا(7ہ: معصمدہ دندرلعمد قصد دچماد قہہ:: 
0ء ہن۳ داءمآلہ ١طا)‏ , دگنا عنط , طاعاحا عنط , ٭عماا صة(از۷۷ک“ اەناصد عطل 
لزا ىنط ٥ہ‏ ۵ہ٥٥٥ہ‏ دندلزلەصہ 4, قامذاعد ٢٢۰ہ۷۵٢‏ عط طچەدەصطا ٣٣‏ نا 
٥۷۰‏ خنط ۱۷۷۷۸۹۱ عطء ×عطعدہهدہ: عطا؛ ہطعدہ٭:× ع-ط- ۲و مم علط ...۳۱۰ 


٭ احمعجص تجح 


ر0 


أآہ امڈآله ٤١‏ , عمنممتوەطا دنطا دہ غص77حہ۶ت ۷۷ہ فطا اص عفوأصت۸ ۳۳د عط ۲ہ 
7ہ ۸۵6٥ء‏ ٥م‏ , عنادنلہت5 دنطا , اه۷ عنط دہ گنا بعد عط؛ 1ص۸ دااطاقط عالہ 6ا 
6 ا٢‏ ۲۲ہ عط مئمز ما ام67 ائه عثط , ۵٤‏ اعەعصقل عنثط عمنامصندەم ۳۷۵٢‏ عط عنا 
”طات8ہ تر“ 7آہ ا۱مہ (ط , ”ذاتج/“ قصد مصنط ٥۱ط‏ صمناملعہ عطا , باہاەم: 
۲٥۵۵۵٢‏ 6' ا٢۳۷۵‏ دنطا ٠ہ‏ ۵رہ ۶ہ دتھرافصد 4مد , سثط دہ ٭شوسوہ“ لص 
)٥‏ ١ا‏ قفصہ: عمنسمانهەطا: علط ے "دنا عنط , ٥٦٢٢٢٢‏ ۱1ص“ اہ ءء(ای 
اہ دلتآتا ٥ہ‏ ممں ھنطا ‏ عالہ دنا صز بائلدمہ , ”معەت6 -لم“ ذصہ نت ہ٥٥‏ بنا 
٤‏ 811 ۶ 1 ۱۳۷۰۵۵ءطا ”دمناعلہ: حا , صەاعصوناء : عنط۔ , عاحصنصد ءنامہصہل 
,٤8‏ طط ۶٢‏ '”صنصے گ؟زمەہ لا مماددں1ط" ۱۶ہ ۷۷۰٣‏ غط , ''۸۹ ہم حادم طعو:۶“٠ہ‏ :۲ہ 
۷۷ زط نعط ہہ ۲٤04۰‏ !ہد صد ج070ط ٥۸ہ‏ ٥ط‏ ۲ہ اءدللہ عطا , دامحطاصب: 
0۲ ۸۸18ء اه عط ط۳۶ یصنل۵۵ا صز عابزاہ دثتا نے عا۷م۳۷ نراعدہ عئلط مأہ/ ل8 مصة ...۵۶۱۰۰ اوہ 
58 , 1۵۸118 تمہ 0ا 0۸ ج۲۵ چمنہ با ملنطا , عھماد فطل مز( ءیاءام عطل 
لاہ ۱۰ ۲ہ اھمللہ عطا )عصد دیداد دنا ع۸ دمناادصضصەامہصمطہ اصد عم , دعحا: ادومءء 

. ا٢٢۷‏ دنتا دہ 8۳۲ 78۷۱۱٥٥‏ 


ر قزماممنودطا دنط , ”7< ح۲ مد3“ ؛علامد د١ط‏ + داد ٌءعالہ ۲مطہ۵ہدہء عرا٦٦‏ 
4٤ء‏ ۶ء ۸٥‏ مبوظ ۱۹ہ ×ط ٤ہ‏ ٥٥ء‏ عط , مائ ۷ عنط ٤ہ:‏ ۵ ۲۷دا٥ہ‏ عطا ۔ کُانا ءا 
111۷اج 101٤2‏ , ا طعاٌٰویصنا:نل ٤‏ ط۷ , ٣٠۷۷۰۹۰۷۳۷‏ ەنطا , ٣ہ٣‏ :نط ہہ* 3۲۲ ۳۷٣۲٣۲٢‏ 
۶٤ہ‏ 10181۷۷۵8 84 , ۷۰۲۴ دنا ]ہ دەنادضهامصعاه غطا , عا×ہ عنط جا بانكلہ ص۸ 
۰ , ”اللعطء! فمّ صم۸۷۸“ غدمطج ا[معالج تعطا:صددٴ۶۰ عطا7٣)‏ ۔ مہ۳۷ عنط ۲ہ عججمہ 
فص , ۷۱۲۲ ذنط مز چصندعدءہ×ح ۸۶۲ ٥۸ا٤‏ , ××ہ۷ دنا دہ :غاد ۲۷صوہء حط ۲ہ اہءطدلاء 
۲۵٥۸٥٥۵۳۵۲ 1٥٥7ا:‎ ۳۷۱(۳ ٤ع‎ 808۲ “58۸1٥٥۸ ۸۱-‏ عطا ۔ ۱۱ ۶ہ مد ۴ہ :ا٥ہ‏ 
,6٤6‏ ۵۵ع8٦ه‏ اتد عنط , صم( د٤ہ‏ ۵8ا0٥‏ علط , هگنا عنطا , طاانطا عنط ۔ ”اوہ حا1] 
0ل ۸2ض ۰, ۲ز ]ہ 50۵ 7ہ دندلەمد ز2 , عل×ہ۷× دنط دہ !ہد ہ۶عاد”/۷ ۱۰ ۲ہ اءدنتاہ 
0٤٢‏ ۵۵ ۳۰۳ نہ عنطنى گنا فثط ے3 چملسسنورمطا:ملط ے۷ ك ۷۷۵۵۵0۵ جصنحا۸ط۱]“ غوتاد عط0 
۷٣٠٤١ ۶‏ ا13٥1‏ 04, ۴ا٢ہ‏ ذنط دہ داہ“دآلہ ما( , ٣٥1۰‏ ٣د‏ ت٥۱‏ عطا ۔ صوٴٔ.ہ 
۹ہ 18[ ”قلہهہل لدمھھ کا'“ غعاعد ما٤ ×٣٣‏ ادہ1 ××طمدہ:ہ؟ ھا ۱ز ۴ہ عصمۃ 
٤‏ طاع طط ص۲0ج اي ەلطا , ہ۳ منط صن بائلامنوعصہ ۱۸١‏ , غمنممتوحا 
وو ا 1۷۸۵8۲'' 1۰1ا ۲ة عطا٤‏ ٥ا‏ ٥۱م‏ ۲۵۵۵۸۲۰۵۲ 1(8]' . ع[٢ہ٥۷‏ دنا ۶ہ ماسراممصہ 
ر قالط ۸۶ جنٌاہتع ]جہ ۳۸۳۷ ہ0 منص ہہ ٥٢٥‏ ٥ہ‏ ۱ء۵2آآہ ١طا٢‏ , گنا عنط ., عمنممنعہہا نا 
.٤ء‏ عصہہ ۶ہ دنەنرلممہ ۸1 , عا×٢٥٢‏ عنط صز ہ٤‏ ۴۷ہ دہ مه عطا 


اه 0646۴ عطا ٤‏ اود ۱ءء اائ:ٴ ×عط”حصدہدہ۲ عطا , ٥۶‏ امھاء طدہہ مطاا 16 

٤٭>اة+ )۲٥۵۰/۰ ہ]٥ئ ٥۱۱١-5١۹ . 7٥‏ ۷ه ٥5؛‏ , 1٢ ۷۵٣ ]]٥٥٥‏ 0۷م , جٛمع 
5 لصا عنط , ٣گ‏ ۷×ظ 4(صص۶7'“ ٤۸د‏ عط ۵ چمنممنعەتا صہحا٥ہحہ‏ کا اں٥حاہ‏ 
7٢٢۲۰٠٥ ۲۷ 8003‏ ۔ جع اد 167 حمص عط ۶ہ غطوچبصدط دج ٠ہ‏ )عدتاہ عط , “لا 
۵:9۲ آئدہ ۳06م ٥اا‏ , ۷٥×‏ ذنط ہز( ڈءہزماںہ عط , ۷٣۲۰‏ عنط صہ تاالدہء لمنْەہء: عطا 
٭۱٢ہ۳۷‏ دنا ٤4‏ ا٢٢۷‏ دنا دی ۸۷۷ادما دمناملہہ معاط , 6 نبا۱ زج عط کم( ۲۶۰عاعهەتھاه عنط 
۰ أ[٣۷‏ ملثطا صزٴ سمامہ ١‏ فغمد صہمۃ عطظ دہ الہ ۰ا( , اەحاد: عطل , حخقوڈٴہب نہ“ ۲ 
٤۹‏ , چمنەدہ مم اه ءنطا1 ڈلزاد: لوساءنماد متا ے3 مھداہ ل0 ۸مزەديہ مه تنتا 
0661ا 12“ ۸۸۲ عط 0۵ ۶ م0۴ 7ت ط۵۲۷ہ۷٥۲‏ عطا' . ا٢ہ‏ دنا ٤ہ‏ دائراەصہ 
٤۶ء ۳۷۵٥٢۰‏ ٭لط ‏ برا ۲5نا ٦ھ‏ ٥ا٤‏ , ازناعه عنط , طاعاا عنط , ٭10 1000ا 
۲عاہ ۲ء٥۲‏ عط٢'‏ . .ا٣٥٣‏ وتثرا کہ ۵مجرہہ کہ واہترلەصہ؛ فصه معنڈءئم اقصمصەم 
٤8‏ ,, ظا ٥ط‏ , چمنممنوننا ×ەط , ”اص7 ۸۶۱١ص۸‏ ادہ2“ ٥۳8٥1‏ ۵اا ٥‏ ۱۱ء مب 
عادتہ۳ صەط ۸ دهنااء ١طا‏ ۲ہ ۷۷۰۷۷۸ عطا اصد ۰ لص۸ہ۳ چدطا دہ ظا طامۂ 5۰ہ ۲م:اء 


۸۳۴ 


۱۸۱۶۱:١۶)‏ لگ :۰۱٢۱۱۱۸۲۶ء‏ !7آ 


عچہدمہ-عچ ارچ گرم جح ا۳7٣(‏ 
اأامہجچھط ہا :ہ۷١٤‏ “-صدہ٘/ ءحل چیہا+ص ام 


۵۹ء ۱1ہ 18 ٥ہ[58‏ ۸ص ممنثا ٘ہۂ عمصضنة کدمریہی تہ رتعەتام۷ج ٣5٦6‏ 

اص ۷لصہ عطا اتوہ ۲۷٢‏ ٢0۷صص‏ عنعط ۔ امو صز اصه عناعدام ہ۶ غصنەم چنثصنتصعىا 

صز طامجدل ٭××د ×۸ طحصددد اصد الہ عطا) اله دہ اہطا”× 4تصداہء٥ا‏ طءنط٣‏ دہناءہ× نل 

)8 طط ہ۳٣‏ عمںمعع ‏ :ہا ۶ہ ە ل۶ عط . ہراہەنہہہ مز 1٥٥‏ اہ 0٥14نم‏ ءااا 

ًاہحزجہ۳٥٠ص ٭ما ئ؛ ہ0ہدہ۶< ذنط ۲۷۸۵۱۵۰۷۸ ×مطاہءصدد٣ہ٣ عط حاەندا ۳ دہ چھندا‎ 00٥۵۷ 

7(۹ ۔ عاممطہ: مہ۵۵٣‏ اصد نا علاط ا ٥۰٥٥ءدله ۷۸٢‏ ؛! ×٣مط‏ , موعہەا ٤ا‏ ۷ هہنا 
ممعاصقطہ سس۶ عمنماصہہ ٥۰ع3دیع٦ط‏ 


عط ہعممل ؛دصق عط) صز ×مطد ہ٠‏ ۲عطہد٭دت: عط ع5 ۷ققئ ٥5ص ۷۵٢‏ ۴ا 

۶ہ ۵0068۲8006 فط دعمگطا۔ اعت و( خصعصہ٣مص‏ عناعمام عط ٤ہ‏ ععمده ہہ جٌحصا 

گرا ثامدام دط صہ ءءمللہ مان ے, گنا لسساليتہ ۃاصد لوندەہ عم , عمسمعع عععطا؛ 

۱۳۱٥۱٥1‏ 7۰ہ خدأھلاد ١‏ , دجەمصع معەطا ۶ہ دممصدهممد ١ط‏ ×ەقد لصہ وگہتا 

۲(۵ إاجطلد عط , داماد ٢ع‏ , اعد منامقام صمنام۷گ2 عطا دہ امبعظ صا دادناصهہ 

ءنامقام صەنام۷[ع8ط ۸٣‏ ۷صہ؛ئزط ٣ھد‏ ج عاوہ-ہ آاصد داەمحاہ: دصد ١ص5‏ ۶ہ عچمنصصنچەطا 
8 


طەن(۳۷ ص) داھمصنله ەط ہ۱ ۸٥٥ء۱‏ منجہ د7ا صدہدہ7 ۸٤٦‏ :۰ا روہ كف×٥٥6:‏ ٥ا٤‏ 1۲ 
۷٥۲۵ی‏ تد )صجد جدہ!٥٥‏ ٭ط ںاج ”لا عطا مەله , ٣٠ع‏ ءمںمعع ٥٠عط‏ عطا 
×ظ رصوددہءھھ 1٢ ٢۷۶٢‏ لەمصعصط ۲( ٣×‏ مط , ممعەحا ٘دمعع عنط طءعنطہ ما ىثھمەناه عطا 
5٦3160 ۷۱۱۲ “٤8‏ م٥٥٥‏ ٣ع‏ عنط صا ڈعاحصح بصہب: امم ×للج؛ ہ٠‏ ×عطتجصدہد ہ۲ عنطاا 
۷٣٣٢٢ ۲‏ ونتطا بامہ صء کننا , ہعمصەمءمبد عنط ۲۶ہ مءعمصممہز عط , ٣٣٥”‏ 
ئ۱أ68 [3۲٥‏ تج فنط , دصنطا دہ ۵٥٥1٤۰‏ ۳۲د حدہ 5:۲0 7ہ اعدہ ‏ عط ۔ متدتأہصناڈ 
5)8 )مصاھطاح هاْط اںەطاح عمڈ)ال 1ص , غ؛( ۲ہ عمئەئ ۶ہ عندزلقصۂہ , مہ۷ دنطا :518 
۷ ةە للا , ١(7٥۵۷'‏ ۲ آ۸ امرمدا“ اعد عطل ٤‏ هںەمطاہ عصعالٹ , همەدله تھے 
٣‏ ا , صہزى۷ ۲٣د‏ عزظا , ؛صح علط صہ حصمدنلدہء-ہسس5 ۶ہ ۱ععٴ٣٘للہ‏ عطا , کنا عمنمصصنەتا 
1 لاہ : '۷للەدا7ہ01٦1[“‏ )8۰ہ مط صز ۷٢٢٣٢‏ عنط , صمناءہ متا )ا مھعادماہ عنلط ما 
٥٥۷۷۱۲۷ , 8‏ ةلطا , ”7٥7ح:ا‏ 7۱۱۷۱“ ۲ ەنامج عط طازا ۳‏ ەامفطاہ عنطا ٤6ل‏ ساعدہء 
۲۵۵۱۰۱)ذتا3 ما5( ئ٥مأہ۲ںا‏ 5| ۳۷۸۴ )ز ×مط , حصنثط ط٣۳۷‏ صمنلماہہ ذاا 4صد .صداآ6۵ ں5 
]٥ 305:۴٥۱ ۰‏ ٥6٥0ء‏ ۸۸۵م ئط ١ص۵‏ ع۷۱۲ عنثط ×۶ چعمئەدہ ٥٢ج‏ اہ کتتا 


ان )۵ئ٣ئا ٥‏ ہماج تال عطءصدہ٭و: عط , ععامهھطه ل”نطا ٭طا صا 

6028 11۰1 ئخز ام طاج ۲۵۵ لع) 7١‏ ۔جصمعع اد ۷ی٥۳ەممصئ؛دہء‏ ٥ط‏ ئصنجچہہ]ا 
0585101] [۰ّ نزہ ١ط‏ , 1٥٥۸‏ : 'م‪رمومعع عنصطل ۸ەصد 1948 1٥‏ و ڈدہءەہ عط 4> ۱947 
7و‌٤٤تائزط‏ ہ ۶(۱۶ہ قصہ ع٤‏ 4ة دا٥غ‏ ۱م ۶ہ د× مادحد ١ا1‏ ٤ددطد‏ ”'صلاصۂم ۲آ ا8ہ 
مع ٢۳‏ داد ۷۸ص۸ ,فجزدا٥۲ق‏ ۵عا) عرل ہہ :؛٭نا منحادە”ەثماەء ١غ 8*٤‏ 1۱949 تا 
1051:58[['' ۲ ٥طا۵‏ 0ء ۸6, معل۸ ۔مصعەنام8۷ ٭حصہہ ٥نا 50۲۲٥۵1۳‏ ۸08م 
٦031(۷‏ , لا اط , یمنصمنلعەا دنا , 2۲00 دلطا 5:٥۵٥١‏ صم۳٢:‏ ”'صْسم ۲ دوہ 
۸(۰١۲ہ‏ ٭ہہطاہ٥۷٥ ٥٤ ٤٤‏ رہ اعدء ؛ دہطادج ٥+٭ەاله؛‏ 4د , ۷۰۴ هنط ۶ہ ٭ّہ: 
اہ٭آلہ ۱۸١۶‏ , ”6828۳ ۸۱ 1804 ط۸“ )مناخ ٤١‏ ۸۵۵ چھناصھاہ , رامہہا! حزددہع 
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ہہ 1۳۶۶۷ 3×۰ ××اد1 
717 00 :اج - ئ۱حم ۴۲٢(۵‏ ]آہ آعابہہ 


ارد بد ج2۰ ٣اغصا‏ 8( 


07/5 7ج۸ ۴م( ۸۷۱7۴۸۷۰/مغ 
)۶۶ئ٤‏ ۸۱ لان (1۳ ۱۸۱/۰۳لا 


روک 


۸۱۸۷۷۰۱ ])2 751 9/۸/7 عنہتو یک 


۳5۲ھ ٗر-0 چق صنا ص)۶۸ مصأ ۲٠00100151۴۸۱صے۸‏ 
5ات ۶۰۸۶ ٥ہ‏ برا( ب73 


٥۷۸۲۱٠٢ ٥۱5۱۷٢٢۶) 


و مر مرا 
ا7۸/7۰ وی وو موم 


٥۳٢۷٢٢٣۶‏ ۲٥ط‏ رز رہم 
)۷٥‏ - 5ال ۴۱۰| اںہم٣‏ 
۱۱٢ ۸405۱٥۳ 6‏ ۲۲گم 01011014 ۱1ک وی ر71 4ھ 
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